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В. Сигарев – один из самых ярких представителей «новой драмы», 
который сначала был представлен в культурном пространстве как 
интересный и самобытный драматург, а впоследствии – как яркий режиссер с 
нетривиальной авторской манерой.  Интересно, что этот автор вызывает в 
свой адрес прямо противоположные высказывания. Гришковец, коллега В. 
Сигарева, например, говорит о пьесе «Пластилин» так: «пьесы такого 
остросюжетного характера... демонстрируют неспособность или неумение 
жить сегодняшним днем… Задача написания такой остросоциальной пьесы 
мне кажется убогой и настолько мелкой в художественном смысле, что мне 
неинтересно ни участвовать в этих процессах, ни общаться с коллегами, 
которые пишут такие пьесы». Другие же, признают в нем высочайший талант 
в изображении «низовой» жизни. Точки зрения на неординарное творчество 
В. Сигарева неисчерпаемы, как и разного рода рецензии, отзывы. Нам же 
будет интересно пристальнее рассмотреть особенности поэтики художника. 
Споры вызывают и фильмы В. Сигарева – мнения о них тоже варьируются - 
тем интереснее разобраться с особенностями его поэтики, которые и 
провоцируют такие разные реакции? 
 Творчество Сигарева интересно не только провокативностью, 
социальной тематикой и злободневностью, но еще и тем, что оно 
вписывается в ставшую заметной в последнее десятилетие тенденцию.  
В течение 2000-х гг. некоторые представители «новой драмы»: И. 
Вырыпаев, бр. Пресняковы, К.Серебренников, Я. Пулинович и др. выходят за 
рамки театральной сцены, переходят из драматургии в кино и 
кинодраматургию. Кроме того, нельзя не отметить свободу драматургов в 
жанровом обозначении собственных текстов. Как утверждает М. Угаров – 
один из авторов НД, пьеса сегодня – форма свободная, «форма записи 
драматургической ткани может быть разной» [50, Электронный ресурс].. И 
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действительно, в современной новой драме фактически стирается грань 
между пьесой и киносценарием: авторы смешивают эти формы («За линией», 
«Я не вернусь» Я. Пулинович - киносценарии, у М. Курочкина встречаем: 
«Сломанные. Киносценарий» и т.д.). Василий Сигарев, к примеру, 
утверждает, что для него нет принципиальной разницы между 
киносценарием и драмой – и то и другое «литература. Все делается по одним 
законам. Для кого-то написание пьес и сценариев фильмов может и 
отличается, но для меня нет. Когда я пишу, я вижу не сцену, я вижу жизнь» 
[50, Электронный ресурс].. Однако если «Волчок» существует еще в 
пограничном статусе пьесы-киносценария, то «Жить» и «Страну Оз» 
(сценарий к фильму написан Сигаревым совместно с А. Ильенковым) 
невозможно представить в театральной постановке, это тексты 
«кинематографические» - ориентированные на визуализацию. 
Таким образом, актуальность диссертации связана с целым 
комплексом малоисследованных проблем (теоретического и практического 
характера): 
 1) Сигарев – автор более чем заметный, но новый – 
кинематографический - этап его творчества практически не подвергался 
анализу  (при том, что все три его фильма – заметные явления в масштабах 
российского культурного пространства). Изменения в сигаревской поэтике на 
новом этапе творчества никак не отрефлексированы исследователями.  
2) Вопрос о киносценариях как текстах промежуточного типа (это 
литературная форма, ориентированная на кино) регулярно обсуждался в 
отечественном литературоведении на отдельных отрезках времени, начиная с 
1920-х гг., однако а) он все еще остается открытым; б) киносценарий как 
особая форме литературного письма по отношению к Новой драме вообще не 
попадал в поле зрения исследователей. 
Суть нашего исследования состоит в том, чтобы выяснить, 
действительно ли для  поэтики В. Сигарева нет принципиального различия 
между драмой и киносценариями, или же его обращенность к кинопоэтике 
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имеет значение в определении художественного своеобразия последнего 
этапа его творчества.  
Материалом для изучения послужили киносценарии «Волчок», 
«Жить», «Страна Оз». 
Степень изученности: 
Наша тема предполагает работу в нескольких направлениях: 
1)  Исследование понятия «интермедиальность»; 
2)  Киносценарий как особая литературная форма; 
3)  Исследование «новой драмы» как культурного феномена; 
4)  Василий Сигарев как представитель «новой драмы» и его работы 
в кино. 
Последние несколько десятилетий понятие интермедиальности - как 
взаимодействия между различными видами искусств – используется все 
чаще.  В контексте проблемы культурных взаимосвязей наиболее остро стоит 
вопрос взаимоотношения литературы с другими видами искусств, таких как 
кино, живопись, музыка и др. Мы можем выделить несколько работ, на 
которые мы опирались в своем исследовании: это работы Ханзен-Лёве О.А., 
Загидуллиной М.В., Тишуниной Н.В. и др. 
К изучению киносценария как литературной формы обращались: Ю.Н. 
Тынянов, В. Шкловский, С.Н. Эйзенштейн, В. К. Туркин и др.  
Феномен «новой драмы» в современном литературоведении изучен 
достаточно подробно. Мы опираемся в данном случае на книги М. 
Липовецкого и Б. Боймерс, И. Канунниковой, С. Гончаровой – Грабовской, 
И. Плехановой, статьи И. Болотян, О. Журчевой, М. Мамаладзе и др. Многие 
из названных исследователей обращались непосредственно и к творчеству В. 
Сигарева – и мы учитываем сделанные учеными наблюдения и выводы. 
Киносценарии Сигарева не были предметом отдельного изучения. 
Статьи о кинотворчестве автора или рассказывают об особенностях процесса 
кинопроизводства, или предлагают интерпретации фильмов Сигарева как 
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художественного высказывания (см. статьи З. Абуллаевой, И. Сукманова и 
др.) 
 Цель работы: исследовать кинодраматургию В. Сигарева, выявить 
особенности ее поэтики. 
Объект: кинодраматургия В. Сигарева 
Предмет: поэтика киносценариев В.С. («кинематографические коды», 
тематика, проблематика, особенности сюжетостроения, основные мотивы). 
Задачи:  
1) Рассмотреть понятие «интермедиальность», охарактеризовать 
особенности интермедиального анализа; 
2) Изучить и представить особенности киносценария как 
«пограничной» литературной формы; 
3) Охарактеризовать феномен «новой драмы», выявить  его 
конструктивные черты; 
4) Проанализировать поэтику киносценариев: «Волчок», «Жить», 
«Страна Оз». 
 
Методологическая база  
Магистерская работа выполнена в аспекте интермедиального подхода 
(О.А. Ханзен-Леве, Н.В. Тишунина) в литературоведении. Мы исследуем 
киносценарий как художественную форму, основанную на взаимодействии 
литературных и кинематографических кодов. 
Обнаружение кинематографических кодов предполагает обращение к 
семиотическому подходу (тут мы опираемся на работу Ю. Лотмана – 
«Семиотика кино и проблемы киноэстетики», а также на работы В. Туркина 
«Драматургия кино», статьи С.Эйзенштейна, Ю.Н. Тынянова, размышлявших 
о специфике кино как вида искусства/особой знаковой системы и о 
порожденных кинематографом разновидностях киносценариев). 
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Кроме того, анализируя киносценарии Сигарева, мы учитывали и 
традиционные методы анализа текста: мотивный анализ – так, мы 
рассмотрели систему основных мотивов на этапе анализа в последней главе. 
Сюжетно-композиционные особенности, тип героя, использовали элементы 
интертекстуального и мифопоэтического анализа. 
Новизна работы заключается в том, что исследуемый материал 
никогда не становился предметом системного изучения в русле 
интермедиального подхода (как, впрочем, не предпринималось и попыток 
рассмотреть отдельно кинематографическое творчество Сигарева). Работа 
проясняет специфику функционирования кинематографических приемов в 
литературном киносценарии, а также обозначает систему ключевых мотивов, 
свойственных творчеству В. Сигарева на новом этапе (что дает возможность 
для сравнения/соотнесения «драматургического» и «кинематографического» 
периодов автора). 
Практическая значимость исследования заключается в возможности 
использовать его результаты в курсах и спецкурсах, посвященных новейшей 
литературе и культуре; работа дает материал для работы с «пограничными» 
литературными формами (например, на практикумах по анализу 
художественного текста или в рамках курсов, рассматривающих 











ГЛАВА 1.  ИНТЕРМЕДИАЛЬНОСТЬ 
 КАК КУЛЬТУРНАЯ СТРАТЕГИЯ 
 
1.1. Понятие интермедиальности 
 
Последние несколько десятилетий понятие интермедиальности - как 
взаимодействия между различными видами искусств – используется все 
чаще.  В контексте проблемы культурных взаимосвязей наиболее остро стоит 
вопрос взаимоотношения литературы с другими видами искусств, таких как 
кино, живопись, музыка и др. К актуализации, переосмыслению (в общем-то 
не новой) проблемы интермедиальности подталкивает сам характер нашей 
современности: в связи с ускоренным темпом развития цифрового и 
информационного пространства, ускоряется и усложняется поле культуры, 
как следствие - возникает необходимость не только «назвать» феномен, но и 
- во избежание подмены понятий - очертить границы интермедиальности, 
осмыслить ее. Исследования интермедиальности помогают рассмотреть 
текущее состояние современного искусства, понять механизмы 
взаимодействия различных уровней культуры. 
Востребованность интермедиальной теории подтверждается как 
большим количеством исследований, так и многочисленными 
конференциями: Rethinking Intermediality in the Digital Age, 2013; в сборниках 
статей: Comparative Literature and Culture, 2011, 2013, и т.д.  
Не секрет, что с развитием цивилизации медиа проникают не только в 
нашу повседневную, бытовую сферу, но и во все сферы человеческой 
деятельности. Этот процесс, который М.В. Загидуллина в своей статье 
[Загидуллина 2017: 61]  назовет «панмедиатизацией», не может не коснуться 
неотъемлемой сферы жизни человека – культуры, искусства. Влияние медиа 
на разные виды искусства, и в частности на литературу, исследователи 
находят важным и достойным внимания феноменом. В эпоху, когда  
«средство коммуникации есть сообщение» («media is a message») [Маклюэн 
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2007], сутью общения становится технология, создаются совершенно иные 
условия для существования и появления произведений искусства. И в этих 
условиях, как отмечает М. Загидуллина, зарождаются «три основных вызова 
“старым” видам искусств»: 
1) «Новая материальность создания и существования» (то есть, 
отстранение от старых «ремесленных» техник в создании произведений 
живописи, архитектуры, скульптуры, поворот к техникам виртуальным; в 
музыке - или в литературе – внедрение визуальных, аудиальных элементов в 
текст, перформативный характер произведений, в особенности это касается 
современного театра и т.д.; 
2) Иной способ выпуска и воспроизведения продукта, предполагающий 
виртуальный контакт с потенциальным зрителем, читателем или слушателем. 
В первую очередь, это уже имеющие огромное распространение и 
популярность, аудиокниги, аудиолекции, воображаемые музеи, и только 
набирающие популярность онлайн-трансляции в сети Интернет разного рода 
выставок, пресс-конференций, встреч, спектаклей и даже репетиций этих 
спектаклей и многое другое.  
3) трансформация не только самого продукта и способа его 
функционирования и взаимодействия, но и создателя, а также зрителя, 
читателя, слушателя. 
Другими словами, на сегодняшний день интермедиальность 
отклоняется от направления, заданного «интермедиальностью 1.0», как 
справедливо обозначила ее М. Загидуллина, и сейчас взаимодействие 
искусств и синкретизм - не просто стратегия, прием или концепция, но уже 
вынужденное следствие ускоренного темпа технологического развития.  
 Изучение теории, генезиса, терминологии и проблематики 
интермедиальности является актуальным. По мнению И. Борисовой, сегодня 
«игнорирование этой научной дисциплины, ее возможностей, накопленного 
ею материала выглядит примерно так же, как если бы мы решились не 
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замечать, скажем, физику или химию, изучая проблемы экологии 
окружающей среды» [Борисова, 2002]. 
Термин  «интермедиальность» состоит из двух многозначных морфем: 
приставки «интер» (между, среди, взаимно) и корня «медиа» (от лат. Medium 
– середина, нечто среднее, посредствующее, промежуточное). Значений у 
этих морфем огромное количество, но применительно к теории 
интермедиальности справедливо будет воспользоваться следующими:  
«1) коммуникативный канал, способ передачи информации; 
2) средства массовой информации в их связи с техногенными 
процессами в современной коммуникации; 
3) знаковая система, код; 
4) среда, в пространстве которой производятся, эстетизируются и 
транслируются культурные коды» [Хаминова, Зильберман 2014: 39]. 
Вполне справедливо, что исследователи выделяют не только самое 
распространённое значение медиа как СМИ, но и другие, возникшие в 
результате проникновения «медиа» в пространство культуры и искусства и 
расширившие рамки понимания и осознания данной стратегии. 
Из этого тезиса вытекает определение «медиа», выдвинутое  
отечественным философом И.П. Ильиным и имеющее более широкое 
значение: «Под этим многозначным термином, — объясняет Ильин, — 
имеются в виду не только собственно лингвистические средства выражений 
и мыслей и чувств, но и любые знаковые системы, в которых закодировано 
какое-либо сообщение. С семиотической точки зрения, все они являются 
равноправными средствами передачи информации, будь то слова писателя, 
цвет, тень, и линия художника, звуки (и ноты как способ их фиксации) 
музыканта, организация объемов скульптором и архитектором, и, наконец, 
аранжировка зрительного ряда на плоскости экрана — все это в совокупном 
плане представляет собой те медиа, которые в каждом виде искусства 
организуются по своему своду правил — коду, представляющему собой 
специфический язык каждого искусства. Все вместе, — завершает Ильин 
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свое определение, — эти языки образуют «большой язык» культуры любого 
конкретного исторического периода» [Ильин 1998: 8].  Следовательно, 
«медиа» - каналы художественных коммуникаций между разными видами 
искусств.    
Началом существования интермедиальности как самостоятельного 
феномена принято считать 50-60-е гг. XX в. Например, И. Борисова, приводя 
примеры того, какие научные работы послужили развитию и становлению 
теории интермедиальности, указывает на важность работы Оскара Вальцеля, 
где тот говорит об общности литературы и живописи. А также подчеркивает 
значимость идей, описанных в  монографии Кельвина С. Брауна «Музыка и 
литература. Сравнение искусств», которые далее получили свое развитие в 
работах Теодора Адорно, Жиля Делеза и др.  
Некоторые исследователи, такие как Тишунина Н.В., отмечают, что в 
отечественном литературоведении разговор о межпредметных связях в 
рамках литературного текста возникает в начале XX века. Одной из первых 
таких работ в области исследований вопроса взаимодействия искусств 
считается статья М.П. Алексеева «Тургенев и музыка» (1918г.). На 
протяжении всего XX века процесс изучения «взаимодействия искусств» 
продолжается и появляется термин «синтез», что расширяет возможности 
рассмотрения данной проблемы. Результатом этого открытия, позволившего 
смотреть на произведения сквозь призму сопоставления, сравнения, явился 
сборник «Русская литература и зарубежное искусство», который был издан в 
1986 году Ленинградским отделением РАН. [Русская литература и 
зарубежное искусство… 1986].  
Большое значение придается работе М.С. Кагана «Морфология 
искусства» (1972), имеющая общеэстетический характер, где исследователь 
своими идеями наметил путь к пониманию искусства как разомкнутой 
системы, требующей коммуникаций не только на уровне внутренней 
структуры, но и корреляции на разных смысловых уровнях.  Тем самым, 
одной из задач «Морфологии искусства» стало «выявление 
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координационных и субординационных связей между уровнями 
художественно-творческой деятельности, дабы постигнуть законы 
внутренней организованности мира искусств» [Каган 1972: 8].  
Благодаря  идеям Ю.М. Лотмана, указывающего на «полиглотизм» 
культуры вообще и, в частности, произведения, удалось увидеть 
«многослойность и семиотическую неоднородность художественных 
текстов, их способность вступать в сложные отношения как с окружающим 
культурным контекстом, так и с «читательской» аудиторией, …  способность 
не только передавать, но и трансформировать, а главное – генерировать 
новые сообщения» [Лотман 1992.]. «Культура в принципе полиглотична, и 
тексты ее всегда реализуются в пространстве как минимум двух 
семиотических систем. Слияние слова и музыки, слова и жеста в едином 
ритуальном тексте было отмечено академиком Веселовским, как 
«первобытный синкретизм». Но представление о том, что расставшись с 
первобытной эпохой, культура начинает создавать тексты моноязыкового 
типа, реализующие строго законы какого-либо одного жанра … вызывает 
возражения. <…> Зашифрованность многими кодами есть закон для 
подавляющего числа текстов культуры» [Лотман 1996: 143]. 
Стоит отметить также, что особое место в становлении теории 
интермедиальности принадлежит М.Бахтину – благодаря его концепциям 
«диалогичности» и «полифонизма», из которых, в свою очередь, возникли 
идеи Ю. Кристевой, Р. Барта и других постструктуралистов. «Каждый текст 
является интертекстом; другие тексты присутствуют в нем более или менее 
узнаваемых формах: тексты предшествующей культуры и тексты 
окружающей культуры. Каждый текст представляет собой новую ткань, 
сотканную из старых цитат. Отрывки культурных кодов, формул, 
ритмических структур, фрагментов социальных идиом и т.д. — все они 
поглощены текстом и перемешаны в нем, поскольку до текста и вокруг него 
существует язык» [Барт 1996:  218].  
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Природу интермедиальности Тишунина, например, видит в 
пересечении таких явлений, как  интертекстуальность и взаимодействие 
искусств. Однако естественно возникает вопрос о разграничении понятий 
«интермедиальность», «интертекстуальность» и «взаимодействие искусств».  
Это разграничение было проведено немецким литературоведом, 
профессором Мюнхенского университета Оге Ханзен-Леве в 1983 г. в статье 
«Проблема корреляции словесного и изобразительного искусств на примере 
русского модерна». В дальнейшем в  монографии «Интермедиальность в 
модернизме» (2006 г.) укрепилось окончательное значение термина.  Оге 
Ханзен-Леве назвал интермедиальностью следующее: 
1. Перевод с одного языка искусства на другой в рамках одной 
культуры; 
2. Объединение различных элементов искусств в мономедийном 
(литература, живопись и др.) или мультимедийном (театр, кино и др.) текстах 
[Ханзен-Лёве 2016]. 
Однако многие исследователи, такие как Исагулов Н., Федотова М.Э., 
отмечают, что под эти определения, данные О. Ханзнен-Леве, подходят 
некоторое количество  других подкатегорий: трансмедийность, 
мультимедийность, медиальная трансформация, цифровое кодирование, 
эксфрасис, киноадаптация и др.  
Опираясь на концепции некоторых исследователей (И.О. Раевски, 
А.Ю.Тимашков, О. Ханзен-Леве, Е.П. Шиньев), исследователь Исагулов Н.В. 
[Исагулов 2011] выделяет следующие виды интермедиальности: 
1. Конвенциональная интермедиальность – «медиальная 
многогранность формы художественного произведения» [Исагулов 2011: 
116] (например, музыкальность поэзии, пластичность музыки и др.). «Часто 
это случаи нетрадиционных форм, которые не соответствуют идее единого 
интегрального (основного) медиума, традиционному представлению о нем, 
или же особый тип внутритекстовых взаимосвязей в художественном 
произведении, который основан на взаимодействии художественных кодов 
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разных видов искусств» [Исагулов 2011: 116]. М.М. Бахтин называл 
подобные процессы перекодированием, а Ирина Раевски – медиаобменом. 
2. Нормативная интермедиальность – «один и тот же сюжет 
разрабатывается различными медиа. Это интермедиальность в широком 
смысле – создание целостного полихудожественного пространства в системе 
культуры (или же создание художественного «метаязыка культуры»)» 
[Исагулов 2011: 116]. Ирины Раевски подобный вид интермедиальности 
называет медиакомбинацией. Возникает эта медиальность, и потому, что с 
каждой наступившей эпохой  отношение к искусству становится иным, 
следовательно, новые мысли и чувства, возникающие на материале 
прошлого, требуют нового выражения . 
3. Референциальная интермедиальность – «в тексте одного медиума 
цитируется текст иного медиума, один из медиумов выступает (но не 
обязательно) как референт. В западноевропейском литературоведении этот 
вид интермедиальности имеет восходящее к древнегреческой поэтике 
название – экфрасис, но сейчас этот термин охватывает более разнообразные 
случаи описания посредством одного медиума формы и содержания другого» 
[Исагулов 2011: 116]. Традиционным примером экфрасиса служит описание 
щита Ахилла в «Илиаде», «Портрет Дориана Грея» О. Уайльда. Однако, 
референциальная интермедиальность – это не только экфрасис.  Следующий 
вид – медиацитатность – «когда в тексте одного медиума цитируется другой 
(некоторые случаи ссылок и реминисценций также могут быть примерами 
медиацитатности)» [Исагулов 2011: 116].  Подобными  референциями могут 
выступать стилистические приемы или художественные образы, 
определяющие конкретную эпоху.  
 
Говоря о явлении интермедиальности, его генезисе, теории и 
определении, хотелось бы привести то определение, которое дает Тишунина 
в своей статье. Исследователь выделяет узкое и широкое его значения. 
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«В узком смысле интермедиальность — это особый тип 
внутритекстовых взаимосвязей в художественном произведении, основанный 
на взаимодействии художественных кодов разных видов искусств. В более 
широком смысле интермедиальность — это создание целостного 
полихудожественного пространства в системе культуры (или создание 
художественного «метаязыка» культуры). И, наконец, интермедиальность — 
это специфическая форма диалога культур, осуществляемая посредством 
взаимодействия художественных референций. Подобными художественными 
референциями являются художественные образы или стилистические 
приёмы, имеющие для каждой конкретной эпохи знаковый характер. При 
работе над поэтикой киносценариев Сигарева нас будет интересовать первое 
значение термина «интермедиальность».  
Завершая общий разговор о природе термина, можно сделать вывод: 
1.   Интермедиальность — это особый способ организации 
художественного текста; 
2. Интермедиальность — это специфическая методология анализа как 
отдельного художественного произведения, так и языка художественной 
культуры в целом, опирающаяся на принципы междисциплинарных 
исследований» [Тишунина 2001: 149].  
 
1.2. Киносценарий.  
Специфика взаимоотношений литературы и кино 
 
Теория интермедиальности на сегодняшний день не исчерпала себя, это 
активно развивающая область исследования. Что может стать предметом 
исследования в русле интермедиальности? Например, Кулькина В.М. в своей 
статье «Проблема становления и формирования концепта интермедиальности 
(Обзор)», справедливо отмечает, что предметом инермедиальных 
исследований могут быть: 
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«1) все виды медиаискусства, такие как видеоарт, медиаперформанс, 
сетевое искусство и др.;  
  2) особенности воспроизведения в литературе различных средств 
коммуникации» [Кулькина В.М.]. 
Предметом нашей работы стала форма существования текста, которая 
является результатом коммуникации, корреляции двух видов искусств – 
литературы и кино. Это  киносценарий. 
Т.Ф. Петренко, М.Б. Слепакова в статье «Взаимодействие 
киноискусства и литературы» [Петренко, Слепакова 2012], помимо прочих 
аспектов проблемы, указанной в заглавии, замечают, что в изучении 
взаимовлияния кино и литературы прослеживаются две основных тенденции. 
Одна из них объединяет тех, кто не видит различий между языком и 
фильмом, к таким относится, например, итальянский режиссер П.П. 
Пазолини. 
Вторая – тех, кто отмечают не только сходства, но и различия. Одним 
из сторонников такого подхода оказывается К. Метц, по мнению которого 
«несовпадение кино с языком и вместе с тем причастность к нему указывает 
на то, что оно скорее есть «речь без языка». Кино использует не 
лингвистические единицы, а «большие синтагмы», являющиеся по своей 
природе речевыми, повествовательными. В этом смысле кино, по мнению К. 
Метца, ближе к литературе, в основе которой также лежит повествование, 
чем к самому языку. Чтобы что-то сказать, режиссер должен пользоваться 
языком, которого у него нет в готовом виде» [Петренко Слепакова 2012: 
136]. 
Особую роль в исследовании вопроса взаимовлияния литературы и 
кино отводят Ю.М. Лотману. «Киноязык строится как механизм 
"рассказывания историй при помощи демонстрации движущихся картин" – 
он по природе повествователен» [Лотман 1973: 57], - утверждает Лотман. 
Следовательно, анализировать фильм можно так же, как текст, исследуя его 
особый «синтаксис».  
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Элементы кинематографии: монтаж, крупный план, движение камеры, 
затемнение и др. проникают в литературу. «Визуальное в тексте – это 
имитация кинематографических приемов (эффект тревеллинга – детализация 
описаний в тексте; съемка с высокой точки – пренебрежение деталями; 
резкая смена кадров – назывные предложения, пробелы; крупный план – 
парцелляция)» [Петренко Слепакова 2012: 136].  
Эйзенштейн утверждал: «Кинематография – это прежде всего монтаж» 
[Эйзенштейн 1964: 283]. Монтаж появляется в кино в 1920-е гг., не как 
«сумма двух кадров, а их слияние в сложном смысловом единстве более 
высокого уровня» [Лотман 1973: 31]. У того же Эйзенштейна читаем: «Два 
каких-либо куска, поставленные рядом, неминуемо соединяются в новое 
представление, возникающее из этого сопоставления как новое качество» 
[Эйзенштейн 1964: 283]. Принцип монтажа не нов для литературного текста, 
его мы наблюдаем в таких произведениях, как рассказ в рассказе, там, где 
появляются лирические отступления, нарушается хронологический порядок, 
возникают параллельные сюжеты и другое. В. Шкловский, например, 
отмечал не только техническое функционирование этого элемента, но и его 
значимость как выразительного средства: «Показывая часть вместо целого, 
выделяя значащую деталь, не только монтаж, но и сама киносъемка пошла по 
пути создания слова. В слове, в назывании человек выделяет одну черту 
предмета для того, чтобы определить предмет целиком. В киносъемке 
кинорежиссер, показывая руку человека, глаза или предмет, с которым имел 
дело человек, давал представление о целом. Он учил зрителя видеть, 
понимать и сопоставлять» [Шкловский 1985: 156]. 
Некоторые исследователи считают, что принципы «монтажа» кино 
позаимствовало у литературы: «Параллельный монтаж не что иное, как 
известное литературное «А в это время...». Монтаж «по крупности» — 
воспроизведение дескриптивного описания в художественном тексте при 
помощи сочетания визуального образа и плана изображения, когда наиболее 
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важная, значимая деталь дается крупным планом». [Слышкин Ефремова 
2004: 28]. 
В литературе принцип монтажа работает немного иначе, чем в кино. 
«Монтаж» в литературном тексте становится приемом, с помощью которого 
появляется возможность выделить значимые для автора детали, эпизоды, 
прервать непрерывную коммуникацию, обогатить смысловую наполненность 
произведения, укрепить связь между событиями, их героями и деталями. 
«Слово «монтаж» расширило свое значение и начало фиксировать те со-  
противопоставления, которые не продиктованы логикой изображаемого, но 
выделяют авторский ход мыслей и ассоциаций» [Хализев 1999]. 
Специфику взаимосвязи кино и литературы рассматривают, например, 
в работе «Кинотекст (опыт лингвокульторологического анализа)» Слышкин 
Г.Г. и Ефремова М.А., сопоставляя текст художественной литературы с 
кинотекстом. Исследователи указывают на тесную связь литературного 
текста с кинотекстом, говоря о таком явлении, как экранизация. Это и есть 
интермедиальность, каналы, по которым текст художественного 
произведения переходит от словесного выражения, к выражению 
киноэкранному, воплощаясь в киноискусстве.  
 Если следовать логике Слышкина Г.Г и Ефремовой М.А., то, чтобы 
модифицироваться в кинотекст, пратекст проходит некоторые стадии: 
1. Авторский литературный сценарий. («Это произведение 
художественной литературы со специфическими признаками, связанными с 
воплощением словесного текста в звукозрительном виде на экране» 
[Слышкин Ефремова 2004: 29]);  
2. Режиссерский «монтажный» сценарий. Это рабочий текст, 
включающий в себя все технические и производственные детали этого 
фильма-проекта: метраж эпизодов, диалоги, звук и т.д; 
3. Погружение текста в процесс съемки. На данном этапе режиссерский 
сценарий воплощается с практической стороны и корректируется по мере 
поступления новых задач;  
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4. Деление текста письменного на звуковой ряд и видеоряд. Запись на 
кинопленку. Переосмысление режиссером всех деталей, последовательности 
кадров, сцен.   
Таким образом формируется кинотекст, существенно отличающийся от 
литературного текста тем, что позволяет говорить о коллективном авторстве, 
так как в создании кино участвует не один человек, а съемочная группа, в 
которой каждый человек выполняет индивидуальную задачу.  
Возвращаясь к различию, можно отметить, что кинотекст более 
манипулирует зрительским восприятием, чем литературный - читателем. 
Конечно, это касается кинотеатра, так как мы поставлены в рамки, заданные 
режиссером и не вправе остановить фильм тогда, когда нам захочется 
вникнуть, осмыслить данную информацию, и, пересмотрев кадр снова, 
разглядеть новый смысл, как это можно сделать с книгой. Здесь процесс 
просмотра кинофильма напоминает просмотр спектакля в театре. Но, 
учитывая то, что в современном мире происходит непрерывный процесс 
внедрения технологий и техники, и на сегодняшний день наши возможности 
гораздо шире, но теперь «кинотекст перестает быть неделимым 
пространством, так как появляется возможность вернуться к эпизоду в 
рамках одного просмотра фильма. Тем самым теряется «иллюзия жизни» - 
ведь жизненный процесс нельзя остановить…»[ Слышкин Ефремова 2004: 
30] и, тем самым,  кино становится ближе к литературному тексту.  
По мнению исследователей, кинотекст – это «связное, цельное и 
завершенное сообщение, выраженное при помощи вербальных 
(лингвистических) и невербальных (иконических и /или индексальных) 
знаков, организованное в соответствии с замыслом коллективного 
функционально дифференцированного автора при помощи 
кинематографических кодов, зафиксированное на материальном носителе и 
предназначенное для воспроизведения на экране и аудиовизуального 
восприятия зрителями» [Слышкин Ефремова 2004: 37].  
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Статус «промежуточной» формы между литературным текстом и 
кинотекстом в современной культуре отведен киносценариям. История 
киносценария в России начинается в 1910-1920-х годах, когда в стране 
зарождается кинодраматургия. История кино и кинодраматургии этого 
периода исследована в работах искусствоведческого характера, таких как: 
«Кинематография дореволюционной России» С. С. Гинзбурга, монография 
Н. М. Зоркой «На рубеже столетий. У истоков массового искусства в  России 
1900–1910  годов»,  «Материалы к истории кино в России (1914–1916)» Б. С. 
Лихачева и другие.  
К середине 1900-х гг. обнаруживается тенденция печатать в 
кинематографических журналах описание к фильмам, идущим в прокате - 
сначала зарубежных, потом уже и отечественных. Что интересно, описание 
фильма представляло собой не анонсируемый сюжет с сохранением интриги 
фильма, а, как сейчас принято говорить, содержало откровенные «спойлеры». 
Таким образом, зритель, отправляясь на просмотр фильма, уже заведомо знал 
сюжет фильма, и чем он закончится. Репертуар кинотеатров менялся с 
высокой частотой, поэтому, крепкая связь печатного текста и кинотекста 
давала возможность зрителю, прочитавшему анонсы-описания к фильмам, 
ознакомиться с репертуаром кинотеатра.  
Статус кинодраматурга  - после того, как известные писатели (Л. 
Андреев, А.И. Куприн, Ф.К. Сологуб, Д.С. Мережковский и др.) опробовали 
себя в этой новой  сфере, хотел обрести каждый. «Безработные актеры, 
зубные врачи, консисторские свидетели, шоферы, редакционные рассыльные, 
литераторские родственницы, какие-то старички и  старушки, гимназисты 
и старые девы — все вдруг почувствовали призвание и бесконечной 
вереницей потекли с рукописями-сценариями в конторы 
кинематографических фирм. Нанесли столько хламу, что из-за него света 
белого не стало видно» [Сине-Фоно 1915: 44]. 
О том, что такое кинематографический сценарий, начинают говорить 
примерно в те же годы. Например, журналист того времени В.А. Мазуркевич, 
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говорил: «кинематографическая пьеса  — не что иное, как 
сконцентрированное движение, естественно вытекающее 
из фабулы»…«Другим важным условием при написании 
кинематографической пьесы является соблюдение хронологической 
последовательности действия»» [Ковалова 2003: 36].  
Говоря о том, насколько литература и кино связаны, стоит вспомнить 
утверждение тех лет: «кинематографический сценарий, если он написан 
действительно художественно, есть не что иное, как повесть, разделенная на 
отдельные сцены, соответственно времени и  месту действия» [Ковалова 
2003: 37]. А Александр Вознесенский утверждал: «Кропотливость 
и изысканность работы для кинематографа не может и не должна уступать 
работе беллетриста и драматурга ни в описательной части своей, ни 
в развитии действия и немого диалога. Я хочу сказать, что точно так же, как 
беллетрист, тратит нередко и час, и два для подыскания удачного 
стилистического оборота, кинодраматург пусть проводит часы и дни над 
отбором художественных деталей» [Ковалова 2003: 37]. 
Существовало две основные формы (жанра) кинотекста: первая – 
«кинодрама», которая ориентировалась на театральность и характеризовалась 
быстро разворачивающимся сюжетом. В противовес первой возникает иная 
форма – «киноповесть». Ковалова отмечает, что «в  киноповести, как и 
в литературе, главное — не внешний сюжет, а внутренний. Идейно-
художественное содержание — вот что важно в киноповести, для которой 
фабула как развитие событий внутри фильма имеет служебное значение. 
Соответственно игра актера должна, прежде всего, отображать 
психологическое состояние героя» [Ковалова 2003: 37].   
Таким образом, фильм, постепенно отражаясь в сознании людей, не 
только как захватывающее зрелище, пришедшее с Запада, но и как искусство, 
как произведение, раскрывается и дает возможность быть не только 
увиденным, но и «прочитанным». Здесь мы понимаем, что кинематограф 
приближается к литературе, утрачивая свою театральность.  
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Меняется и характер аннотаций к фильму, они разрастаются, 
становятся похожи на повествование, включают порой даже диалоги. Вот 
пример «либретто» к кинокартине «Молчи, грусть…молчи…»(1918): 
«Когда Полу привели в чувство, Телепнев, может быть, более из-за 
задетого когда-то самолюбия, предложил ей: 
— Когда-то вы сказали, что мне не видать вас, как ушей своих, а что 
если бы я теперь предложил вам остаться у меня? Потрясенная 
происшедшим, еле сознавшая, что она говорит и делает, как автомат бросила 
она: 
 — Делайте со мной, что хотите.…Это было уже безвольное существо, 
совершенно выбитое из колеи…» [Ковалова 2003: 39].   
В это же время проявляются признаки «монтажа», а именно 
обязательная черта киносценария – линейность повествования – разрушается. 
И, как отмечает историк кино В.И. Божович, первым таким произведением, 
имеющим нелинейное повествование, повествование в двух модальностях, 
стала картина Протазанова «Пиковая дама». 
Платформой для киносценариев тех лет (1915 г.) стал журнал 
Александра Ханжонкова «Пегас», в котором печатались статьи о живописи, 
литературе, в том числе и кинематографе. Интересно, что киносценарии 
«значились» под названиями литературных жанров: повесть, роман, рассказ, 
«кинодрама» и другие.  
Еще одна характерная черта киносценария 10-х годов – отстранённость 
автора, отсутствие авторской оценки происходящего.  
 
Киносценарий за первые десять лет значительно вырос, но все же 
оставался в тени литературы. Однако с наступлением советского времени 
дореволюционный кинематограф был основательно пересмотрен. Основным 
жанром стал жанр агитфильма. Хрисанф Херсонский в книге «Страницы 
юности кино» писал: «Я хочу подчеркнуть, что авторами сценариев даже 
скромных агитфильмов в ту пору были главным образом люди, которых 
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никак не отнесешь ни к холодным ремесленникам, ни к “горячим” 
приспособленцам. Они вкладывали в эту работу все, что могли, все свое 
умение, относились к кинематографии как к чрезвычайно важному делу, где 
вот-вот должно было родиться новое киноискусство — искусство, у которого 
все впереди» [Херсонский 1965: 64].   
 На смену старому кино и старым сценаристам приходят новые, 
отвечающие требованиям  и идеологии нового времени. Таковыми вновь 
оказываются те люди, которые более всего способны ощутить дух времени, 
опережая на полшага все поколение – писатели и поэты. В.В. Маяковский 
(«На фронт!»),  А. С. Серафимович («Подполье»), А. В. Луначарский 
(«Уплотнение», «Смельчак»), В. М. Киршон («Борьба за ультиматум»), С. А. 
Есенин, «В. Федорович» («Хлеб», «Восстание», «Пролетарии всех стран, 
соединяйтесь!», «Чем ты был?, «Народ  — сам кузнец своего счастья») и 
другие.  
Деятелями кино 1920-х годов отвергается дореволюционный 
кинематограф с повествованием, приближенным к литературному, но 
признается – лаконичность, документальность, воплощение число 
кинематографических функций. Так, по мнению Дзиги Вертова (и многих 
других теоретиков-документалистов), революционное кино должно 
избавиться от кинодраматургов, так как именно они своей 
«искусственностью» не позволяют развиваться отечественному 
кинематографу. Формулировка «картина без сценария», выдвинутая Дзигой 
Вертовым, оказалась близка и другим творческим объединениям, в частности 
объединению «ЛЕФ». И.В. Соколов в своей книге «Киносценарий. Теория и 
техника» (1926 г.) убеждал, что новый сценарий должен быть написан «не на 
языке слов, а на языке кинематографа», причем «техническое мышление» 
и «логика планов» должны были, по его мнению, заменить «чистую 
литературу» [Соколов 1926: 39].  Такие сценарии получили название 
«стальные» и лишь отдалённо напоминали литературное произведение.  
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В скором времени, однако, на смену такому варианту технологического 
сценария  приходит иной. Перемены происходят под влиянием работ С. 
Эйзенштейна. Например, его киносценария «Генеральная линия», 
написанного в 1926 году. «Сценарий — это только стенограмма 
эмоционального порыва, стремящегося воплотиться в нагромождение 
зрительных образов <…> Соавтор своими средствами запечатлевает в 
сценарии ритм своей концепции. Приходит режиссер и переводит ритм этой 
концепции на свой язык, на киноязык; находит кинематографический 
эквивалент литературному высказыванию» [Эйзенштейн 1964: 279-299].  
Этот новый тип сценария принципиально противоположен сухому 
техническому изложению -  развернутость и красочность присуща 
«эмоциональному сценарию», основы которого заложил Эйзенштейн.  
В то же время «эмоциональный сценарий» был неоднозначно оценен 
кинокритиками - частью из них он был воспринят как «отвратительная 
литературщина» (А.Г. Чирков):  «Напыщенный и вместе с тем крайне бедный 
язык, которым обычно писались эти сценарии, все эти “необычайные”, 
“непередаваемые”, “изумительные” и т. п. детали свидетельствуют о 
бедности художника, о незнании им действительности» [Чирков 1939: 18]. Те 
теоретики, которые порицали «эмоциональный сценарий», не принимали во 
внимание то, что этот этап в развитии жанра киносценария и вообще 
кинематографии был необходим для того, чтобы киносценарий вышел из 
рамок технического и рабочего продукта и обрел ценность как литературный 
текст.  
Именно к этому периоду, к 1930-м годам, киносценарий начинает 
утверждаться как самостоятельный литературный жанр, каким он будет 
сохраняться в течение нескольких десятилетий. Ю.Н. Тынянов подчеркивал 
способность кинематографа (тогда еще – немого) осуществлять 
коммуникацию на своем собственном языке: «Кино — не немой. Нема 
пантомима, с которой кино ничего общего не имеет. Кино дает речь, но речь 
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абстрагированную, разложенную на составные элементы» [Тынянов 1977: 
320].  
Если обратиться к работе Тынянова «Поэтика. История литературы. 
Кино» [Тынянов 1977], то мы найдем наблюдения исследователя над тем, что 
кино тесно связано с литературой, оно литературно. Необходимо, чтобы кино 
отделилось от литературы, как это произошло уже с другими видами 
искусств. Должен измениться подход к фабуле, «потому что развитие и 
законы развития киносюжета — свои. Литературная фабула входит в кино не 
всеми особенностями, а некоторыми» [Тынянов 1977: 324]. 
О сложных взаимоотношениях кино и литературы Тынянов писал так: 
«Пока не будет пересмотрен вопрос об отношениях кино к литературе, самый 
лучший тип сценария будет промежутком между испорченным романом и 
недоделанной драмой. А самый лучший тип сценариста — промежутком 
между неудавшимся драматургом и беллетристом, которому надоела 
беллетристика» [Тынянов 1977: 324]. Сам же он, выбирая из всех видов 
словесного искусства, видит сходство кино со стихом. Кадры в кино не 
«развертываются» в последовательном строе, постепенном порядке — они 
сменяются. Такова основа монтажа. Они сменяются, как один стих, одно 
метрическое единство сменяется другим — на точной границе. Кино делает 
скачки от кадра к кадру, как стих от строки к строке» [Тынянов 1977: 338].  
В вопросе взаимовлияния и взаимодействия литературы и кино, для 
полного понимания специфики их отношений, нам кажется важным 
упомянуть монографию И.А. Мартьяновой «Киновек русского текста: 
Парадокс литературной кинематографичности. [Мартьянова 2001], так как 
понятие «литературная кинематографичность», предложенное Мартьяновой, 
отвечает тематике нашего исследования. 
Важно здесь такое замечание: если в начале развития кинематографа 
кино сопоставлялось с литературой, то уже в конце века матрица кино 
прикладывается и к литературе, и к действительности. Определение 
литературной кинематографичности весьма противоречиво, по мнению 
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исследователя, как и само сочетание слов: литература – невизуальное, кино – 
аудиовизуальное. Мартьянова дает такое определение литературной 
кинематографичности: «это характеристика текста с монтажной техникой 
композиции, в котором различными, но прежде всего композиционно-
синтаксическими, средствами изображается динамическая ситуация 
наблюдения. Вторичными признаками литературной кинематографичности 
являются слова лексико-семантической группы Кино, киноцитаты, фреймы 
киновосприятия, кинематографические образы и аллюзии, 
функционирующие в тексте. Кинематографичный тип текста подчеркнуто 
визуален в самом характере своего пунктуационно-графического оформления 
и членения» [Мартьянова 2001: 10]. 
На примере творчества М.А. Булгакова (и не только), Мартьянова 
показывает способы выражения ЛК (Мартьянова И.А.): 
1. Композиционно-синтаксические особенности текста. Например, 
особая постановка предложений создает эффект «наплыва», одного из видов 
монтажа. Кинематографический текст характеризуется особой 
синтаксической организацией – небольшими абзацами, вставными и 
вводными конструкциями, «сегментированными высказываниями», 
«номинативными цепочками». Лаконичность выражения противостоит 
синтаксически развернутым формулировкам. 
2. «Монтажная техника композиции». Один из основных способов 
выражения ЛК. Этот прием отражается не только в кинематографе и ряде 
других видах искусств: литература, живопись, архитектура, - но и в быту. «В 
жизни все монтажно, - говорил В. Шкловский, - нужно только понять, по 
какому принципу». О принципе «монтажа» кратко уже было сказано выше. 
Одними из первых исследователей этого явления были Л. Кулешов, С. 
Эйзенштейн, позднее - Ю. Лотман, М.Б. Ямпольский и др. Тот же 
Эйзенштейн указывает на монтажность творчества Маяковского, Грибоедова 
и даже Пушкина.  
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В рассуждениях Мартьяновой о функциях монтажа в литературе можно 
выделить наиболее важные: 
 создание и совмещение слышимых и рассматриваемых образов; 
 придание динамики художественному пространству; 
 выражение оценки; 
 воздействие на читателя-слушателя, вовлечение его  
и др.  
Отличие монтажа в кинотексте, от применения монтажного принципа в 
литературном тексте, по мнению Мартьяновой, состоит в том, что в 
кинематографичном тексте автор сознательно использует те или иные 
приемы, в том числе, «монтаж», а в литературном тексте это происходит 
отчасти бессознательно. По мнению Гаспарова Б.М.,  «роль авторской воли 
состоит в том, что автору удается – отчасти преднамеренно, отчасти в силу 
бессознательно возникающих ассоциаций – расположить в тексте известное 
число компонентов таким образом, что их взаимодействие вызывает процесс 
индукции смыслов…Каждое новое соположение в тексте, увиденное 
читателем, видоизменяет смысловые ракурсы сополагаемых компонентов и 
тем самым открывает возможности для новых соположений, которые в свою 
очередь создают новые смысловые повороты, новые конфигурации 
смысловых планов» [Гаспаров 1996: 332]. 
Для анализа специфики кинематографического текста Мартьянова 
вводит новые понятия, обозначая явления, одно из которых активно 
функционирует в тексте киносценария, «нового рода литературы», как 
называет его исследователь, – это композитив и строфоид.  
Считаем целесообразным привести, данные исследователем 
определения.  
«Композитив – это единица организации текста, выделяемая 
пунктуационно-графически в силу своей композиционной значимости, объем 
которой обусловлен участием в выполнении различных композиционных 
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функций: выражения точки зрения, изображения художественного времени, 
крупности плана и др.» [Мартьянова 2001: 21]. На этом понятии мы не будем 
подробно останавливаться, скажем, только, что композитивы, собранные 
воедино, образуют «строфоид – единицу организации художественного и 
публицистического текста, представляющую собой содержательное, 
ритмическое и интонационно-синтаксическое единство, имеющее 
специфический характер графического оформления, с обратным, как в 
стихотворном тексте, абзацным отступом» [Мартьянова 2001: 22]. Как раз 
строфоид получает явное выражение в киносценарии, так как такая форма, по 
мнению исследователей (Тынянов Ю.Н., Мартьянова И.А.), близка форме 
стихотворного текста. Здесь мы сталкиваемся напрямую с проявлением 
стратегии интермедиальности, «говоря словами Бродского о Цветаевой, «с 
перенесением методологии поэтического мышления в прозаический текст, с 
развитием поэзии в прозу», «с кристаллообразным (синтетическим) ростом 
мысли» (Поэт и проза)» [Мартьянова 2001: 25]. 
Таким образом, мы наблюдаем, что важнейшим средством выражения 
кинематографического текста явилась композиционно-синтаксическая 
составляющая. Важным для нас будет то, что все эти способы выражения ЛК, 
названные С.М. Эйзенштейном «принципом кино»: монтаж, крупный план, 
ракурс, точка зрения, кадр и т.д., существовали в литературе и до появления 
кинематографа. Но, несомненно, с появлением кино, текст и его 
композиционно-синтаксическая составляющие усложняются; в литературу 
также привносится то, что отражает специфику кинематографа – 
кинематографические образы и аллюзии, киноцитаты, лексические сигналы 
ЛК, фреймы восприятия и др.  
Весь XX век наблюдается сильное влияние литературу на кино, 
которое к концу века, однако, перерастает во взаимовлияние. М. Берг пишет: 
«среди причин, повлиявших на изменение положения поля литературы в 
социальном пространстве и потерю русской культурой словоцентристской 
или текстоцентристской ориентации, – изменение запросов массового 
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потребителя, для которого именно литература в течение нескольких столетий 
была синонимом культуры, отмена цензурных ограничений «…» падение 
интереса к религии (а значит, и к книге); окончательная победа идей 
либерализма; конкуренция со стороны других полей (в том числе повышение 
веса СМИ, видео- и аудиокультуры) и т.д. Эти причины можно подразделить 
на те, которые стали результатом присоединения России к мировому 
культурному пространству, «…» И на причины специфически российские: в 
том числе следствие советского периода русской литературы, когда слову 
искусственно был навязан идеологический подтекст (эффект компенсации)» 
[Берг 2000: 190]. 
Кинематограф, по мнению Ю.Г. Цивьяна, стал «термином 
литературоведения». Приемы, о которых мы упомянули выше, присущие 
кинематографу, отражающие специфику этого вида искусства: монтаж, 
ракурс, план и др. приобретают иную значимость для композиционного 
выстраивания текста.   
По справедливому высказыванию Эйхенбаума, «отношения между 
фактами литературного ряда, лежащими вне его, не могут быть просто 
причинными, а могут быть только отношениями соответствия, 
взаимодействия, зависимости или взаимообусловленности» [Эйхенбаум 
1978: 331]. Но, несомненно, в условиях коммуникации литературы и 
кинематографа, более отчетливые трансформации мы видим в литературе: 
монтажный принцип повлиял на линейность развития сюжета. Классическое 
линейное повествование постепенно утрачивает свою актуальность. 
Традиционная в литературном произведении  ретроспекция в XX  в. 
приобретает признаки кинотекста. Но, важно отметить, что кроме принципов 
изображения, есть еще и принципы восприятия, и оно тоже меняется. 
 Следует подробнее рассмотреть киносценарий как особую форму 
текста, дать ей определение, наметить конструктивные особенности. Говоря 
о киносценарии, И.А. Мартьянова называет его «мостом между литературой 
и экраном» [Мартьянова 2001: 54]. Это «динамический тип текста с 
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монтажным принципом композиции, структурные свойства которого 
определяются оппозицией наблюдаемое/слышимое. Это новый род 
литературы…» [Мартьянова 2001: 65]. По мнению исследовательницы, 
ключевым этапом в развитии киносценария стали 1930-ые годы и – особенно 
- появление звука. На развитие киносценария и жанров, связанных с 
кинематографом (киноновелла, кинопоэма, киноповесть, кинороман) повлиял 
советский строй - с его жесткой цензурой и строгими требованиями к 
сценариям.  
Все исследователи подчеркивают, что киносценарий – достаточно 
молодая форма, не насчитавшая еще и ста лет своего существования, 
находящаяся в процессе постоянного обновления, корректировки. Но, 
несомненно, фундаментом для него стали традиционные рода литературы – 
эпос, лирика, драма. Тем важнее для исследователей было отграничить 
киносценарий от чисто литературных форм. Так, С. М. Эйзешштейн, отмечая 
значительную особенность киносценария, отличающую его от драмы, 
говорит, что «сценарий, по существу, есть не оформление материала, а 
стадия состояния материала на путях между темпераментной концепцией 
выбранной темы и ее оптическим воплощением. Сценарий не драма. Драма - 
самостоятельная ценность и вне ее действенного театрального 
оформления. Сценарий же - это только стенограмма эмоционального порыва, 
стремящегося воплотиться в нагромождение зрительных образов… 
 Сценарий - это шифр. Шифр, передаваемый одним темпераментом - 
другому. Соавтор своими средствами запечатлевает в сценарии ритм своей 
концепции. Приходит режиссер и переводит ритм этой концепция на свой 
язык, на киноязык; находит кинематографический эквивалент литературному 
высказыванию» [Эйзенштейн 1929].  
Важно, что Эйзенштейн говорит о сценарии не как о форме и не как об 
особом «роде литературы» (как позже скажет об этом Мартьянова), а как о 
«состоянии материала», динамичного, создающегося здесь и сейчас - от того 
и пограничного. Мы остановимся на более удобной для нас формулировке:  
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киносценарий – особая пограничная между литературой и кинематографом 
форма текста. 
Очень подробно форму киносценария рассматривает в своей работе 
«Драматургия кино» В.К. Туркин. Туркин, продолжая логику рассуждения 
Эйзенштейна, дал образное определение сценарию: «полуфабрикат». В связи 
с этим определением, по мнению Туркина, сложилось ложное представление 
о кинодраматургии, лишенной всякого глубинного смыслового наполнения, 
и, следовательно, возникли две формы, или разновидности киносценария, 
далекие от истинных представлений о кинодраматургии: 
«1. Сценарий «технологический» (проект, план кинокартины), не 
использующий опыта литературы в полноценном изображении событий, 
характеров и всех средств, предоставляемых ему искусством словесного 
выражения, для доведения схемы-плана до полноты и завершенности 
художественного произведения. 
2. Сценарий «эмоциональный», неполноценный с точки зрения 
кинематографических требований; сценарий, в котором средства словесного 
выражения используются без ответственной и ясной ориентировки на 
кинопроизведение, на последующую реализацию его на экране». [Туркин 
1929]. 
Но, заявляет Туркин, относиться к киносценарию как к полуфабрикату 
– невозможно. Осуждая и опровергая такие доводы, как – «сценарий не 
существует отдельно без кинокартины (в отличие от театральной пьесы)», 
«текст киносценария не виден и не слышен, он растворяется  в картине, что 
противоположно, например, тексту в театральной постановке» и т.п., Туркин 
приводит контраргументы. Самое главное, что дает нам повод говорить о 
киносценарии как о полноценном продукте, как о литературном 
произведении – это его самодостаточность. Киносценарий как завершенное 
художественное произведение – то мерило, тот основной конструкт, из 
которого уже создается кинокартина. По одному только сценарию, опираясь 
на собственные воззрения на мир, искусство, свой профессионализм, вкус, 
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опыт, идеологию режиссер может создать множество картин. И, наконец, 
проблема видимости и слышимости текста киносценария в картине, особенно 
сейчас, в наш век, решается довольно просто – в один «клик». В сети 
Интернет предоставляется возможным прочесть сценарий (будь то 
отечественное или зарубежное кино), с целью – сравнить (прочитав после 
просмотра картины), или подготовиться (прочитав перед просмотром).  
Если следовать справедливой логике исследователя Туркина, мы 
можем проследить, как постепенно, маленькими шагами, из сценария в 
театре, направленного на описание внешнего действия, действия на сцене, 
сценария немого кино, описывающего экранное действие, исключающего 
реплики героев (но не исключающего диалог), «вымывается» киносценарий, 
сценарий звукового фильма, теперь рассматриваемый как полноценное 
художественное произведение. Особое назначение киносценария – «быть 
литературным произведением для кинематографа, подобно тому, как 
сценическая пьеса является литературным произведением для театра» 
[Туркин 1929]. 
Несомненно, звуковой сценарий возникал на базе сценария немого 
кино, переняв у него пластическую четкость актеров, монтажное строение 
сцен, выразительность обстановки, и т.д. Но не могло не произойти 
обогащение, в первую очередь, в связи с появлением звука, слова звучащего, 
музыки.  
«Сценарий звукового фильма — это разговорная пьеса, подобная 
разговорной пьесе для театра» [Туркин 1929]. Но чем же отличается, по 
мнению Туркина, сценарий звукового фильма от сценария для театра? А тем, 
что киносценарий чаще всего отличается более подробной проработкой 
ремарочной части текста, чем тоже обязан сценарию немого кино.  
Что представляет собой сценарий? «Сложное построение, имеющее 
точный объем, устанавливающее точную и обязательную последовательность 
моментов действия (сцен, кадров), разрабатывающее в конкретной форме 
(мизансцены, «мизанкадры») каждый отдельный момент действия, игру 
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актеров, диалог, титры, звуки, шумы, указывающее декорации (или натуру), 
эффекты освещения, планы, приемы съемки и монтажных переходов от куска 
к куску, даже оптику и сорт пленки» [Туркин 1929]. 
 Работая над сценарием, следует соблюсти следующие этапы (по 
Туркину): 
1. Либретто (краткий сюжет, лишенный технических особенностей 
сценария, составляет 1-3 страницы); 
2. Расширенное либретто (тритмент, «является литературной формой 
кинодраматургического произведения» [Туркин 1929]; 
3. Литературный (авторский) сценарий. (Несмотря на очевидную 
взаимозаменяемость с расширенным либретто, авторский сценарий 
отличается стремлением к наглядной форме сценария, делением на кадры. 
Это упрощенный вариант постановочного сценария: исключает технические 
ремарки, нумерацию кадров, т.е. все технические нюансы, применимые в 
процессе постановки. Объем такого сценария составляет от 60 до 90 страниц, 
а это равно 400-500 кадров);   
4. Постановочный сценарий (режиссерский сценарий). (Точная 
кадрованная форма с нумерацией кадров. Более точное и обстоятельное 
описание мизансцен, поведения действующих лиц. В этом виде сценария как 
раз и раскрывается кинематографическая «кухня»:  
1) место съемки: декорация или натура; 
2) способ съемки, переход между кадрами:  план, панорама, ракурс, 
съемка с движения, наплыв, диафрагма, затемнение и т.д.; 
3) звук в кадре: речь (закадровая или в кадре), музыка, шумы и др.; 
4) метраж кадра (в метрах или в секундах). 
Таким образом, постановочный сценарий представляет собой 
подробный план перевода киносценария в кинокартину, в создании которой 
огромную роль играет не один режиссер-постановщик, а вся команда, 
съемочная группа (режиссер, актер, оператор, монтажер, художник, гример, 
костюмер и др.), где каждый выполняет свою важную функцию.  
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Опираясь на классификацию Туркина, в нашей работе мы рассмотрим 






















ГЛАВА 2. ПОЭТИКА КИНОСЦЕНАРИЕВ В. СИГАРЕВА 
 
2.1.  Творчество В. Сигарева в контексте «новой драмы» (НД) 
 
Василий Сигарев родился в небольшом индустриальном городе 
Верхняя Салда Свердловской области. Драматург характеризует себя как 
настойчивого и целеустремленного человека: «У меня не было таланта, 
но у меня было стремление. Я сидел на скамейке запасных. И когда наша 
команда получила приз (они победили на областном соревновании), мне 
грамоту не дали, и я пошёл себе и купил её за два рубля, чтобы маме 
показать, что я тоже в футбольной секции» [Настал момент смеяться над 
зоопарком, в котором нам случилось жить 2015: URL: 
http://www.proficinema.ru/questionsproblems/interviews/detail.php?ID=179987].  
В одном из видеоинтервью от 2012 года мать режиссера упоминала, 
что, несмотря на его творческое мироощущение, сын очень хотел стать 
хирургом. И первое образование режиссера было связано с биологией, но, 
проучившись в Нижнетагильском педагогическом институте до 3-го курса, 
Сигарев бросает эту затею, следуя своему глубинному, истинному 
стремлению и назначению: «Я учился на химика-биолога, я присутствовал 
на вскрытиях, и меня это никогда не впечатляло. Я всегда думал: кто этот 
человек? И всё. Меня никогда не впечатляли кишки, я никогда не хотел про 
них писать. Для меня всегда главным был человек» [Настал момент смеяться 
над зоопарком, в котором нам случилось жить 2015: URL: 
http://www.proficinema.ru/questionsproblems/interviews/detail.php?ID=179987]. 
С  таким неуемным интересом к живому человеку Сигарев в 1998 поступает 
в ЕГТИ на факультет «Литературное творчество». Набор осуществлял Н. 
Коляда, известный всему миру самобытный уральский драматург, 
«ворвавшийся» в отечественную драму и ставший одним из первых новых 
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имен театра 1990-х. «Перформативно взорвать это онемение» [Липовецкий 
Боймерс: 230] – так и воспитывает Н. Коляда своих студентов. Из-под 
крепкого творческого крыла Коляды вышли замечательные драматурги и 
режиссеры - такие как Василий Сигарев, Олег Богаев, Александр Архипов, 
Ярослава Пулинович и ряд других. Однако среди всех учеников Николая 
Коляды Сигарев пока единственный, кто добился международного 
признания.  
Несмотря на то, что театр мало интересует В. Сигарева, добился успеха 
он благодаря своей пьесе, которую некоторые исследователи называют 
«пьесой-эмблемой НД» [Плеханова 2017: 160]. Речь идет о пьесе  
«Пластилин», написанной в 2000 году.  Появление этой пьесы и постановка 
ее на сцене К. Серебренниковым стало отправной точкой на пути к 
признанию Сигарева как драматурга (он получил премии: «Дебют» (2000), 
«Антибукер» (2000), «Новый стиль» (2002), «Эврика» (2002), «London 
Evening Standart» (2002)). Последняя принесла драматургу международное 
признание, вручая  ее, Том Стоппард осмелился сравнить В. Сигарева с 
Достоевским: «Если бы Достоевский писал в 21-м веке, он, без сомнения, 
написал бы “Пластилин”» [Липовецкий Боймерс 2012: 262]. Что под этими 
словами подразумевал Стоппард? Отметил социально-бытовую 
проблематику пьесы или глубокий идейно-философский подтекст?  
Как мы уже отмечали, В.Сигарев не считал драматургию и театр своим 
делом, признаваясь, что и в театре впервые он побывал только на постановке 
своего спектакля. Сам режиссер связывал это с тем, что с детства любовь к 
театру не была привита (в городе театра просто не было), а кинотеатр – был. 
«Кино ближе трудовому народу как вид искусства», говорил  Сигарев в 
интервью телеканалу «Культура».  Но, несмотря на случившийся в итоге 
отказ от театральной деятельности в пользу кино, Василий Сигарев как 
режиссер вырос «из театра» так же, как это произошло с целым рядом 
молодых авторов новой драмы.   
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«Новая драма» - один из важнейших в русской культуре феноменов 
рубежа 20-21 вв. Основанный в 1989 году драматургами «поствампиловской» 
волны (В. Славкин,  А. Казанцев, М. Рощин и т.д.) фестиваль «Любимовка» 
на территории усадьбы К. Станиславского принято считать началом 
«движения» НД в отечественной культуре. Понятие «движение» 
относительно НД было предложено С. Лавлинским в связи с тем, что оно в 
большей степени носит социокультурный характер, в отличие от историко-
литературных понятий, таких как  «направление», «течение», «школа». 
«Театрально-драматургическое  движение - это  культурно ориентированная  
и  провокативная  деятельность  неформального  и  неофициального 
объединения   драматургов,  режиссеров, актеров,  критиков  и  др. на  основе  
художественных  принципов, сформулированных  в  «открытой» практике 
театральной жизни (в манифестах фестивалей, программах театров, частных 
выступлениях и т. п.)» [Болотян Лавлинский 2010: 36]. 
Вначале 1990-х  репертуар театров включал в себя, в основном, 
интерпретации зарубежных пьес, классические тексты и тексты, ранее 
запрещенные к постановке. В современном театральном обществе, как это 
происходило и в театре рубежа 18-19 в., назревала острая потребность в 
запечатлении новой реальности, в отображении новой современной  
культурной и социальной действительности. Появление целой «плеяды» 
драматургов с их экспериментальными пьесами требовало подготовленности 
и со стороны театров. Часто новые пьесы просто оставались незамеченными. 
Своеобразным «барьером» на пути к современному театру было также 
следование традиционной классической системе Станиславского.  
Значительным подспорьем и толчком к развитию, как  русской, так и 
зарубежной НД, явилось возникновения огромного количества 
экспериментальных площадок, появившихся в 2000-е гг.  Во-первых,  это 
конкурсы,  мастерские и фестивали  («Московские дебюты» – фест., 
«Большая перемена»- фест. для детей, фест- «Майские чтения»,  конкурс 
драматургов – «Евразия», фест - «Новая драма» , который сотрудничал с 
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европейскими театральными проектами – Висбаденский биеннале «Новые 
пьесы из Европы»). Также это так называемые «независимые театры» 
(«Дебют-центр», Центр драматургии и режиссуры под рук. А.Казанцева, М. 
Рощина, ТЕАТР.DOC, театр «Практика», «Ложа», «Коляда-театр», театр 
«Особняк»).  
Движение НД вызывало очень много споров. Очевидно, что точки 
зрения критиков были принципиально полярными. Одни порицали авторов за 
творческую и духовную несостоятельность, незрелость в изображении 
низовой жизни, что не являлось в свою очередь стремлением к правде. Л. 
Шитенбург говорил: «Вместо свежести восприятия – вульгарный 
инфантилизм. <…>… банальное равнодушие ко всему, что выходит за 
пределы узкого обывательского жизненного опыта», одним словом, 
«сраматургия» [И.Смирнов 2000 URL: http://www.ng.ru/culture/2000-05-
13/7_tipa_gramaturgia.html]. 
Другие критики увидели определенную культурную значимость НД: 
использование нецензурной брани, за которую так часто порицали молодых 
драматургов, рассматривалось как явление «живой речи», отмечена была 
также социокультурная симптоматичность НД, - как художественной 
реакции на кризис идентичности, случившийся в постсоветскую эпоху. 
«Современный человек, заблуждаясь и топчась на ровном месте, ищет 
мотиваций и символов новой веры», - отмечал П. Руднев.  
Такие неоднозначные оценки явились следствием неопределенности 
самого понятия «новая драма». Об этой проблеме упоминает, например, С.Я. 
Гончарова-Грабовская [Гончарова-Грабовская 2006: 6], поскольку 
определение «новая драма», применительно к концу XX- началу XXI века 
дублирует уже существовавшее в литературе начала XX века определение 
9использовавшееся по отношению к таким драматургам, как А.П. Чехов, Г. 
Ибсен, А. Стринберг). Несомненно, «новая драма» конца 19-начала 20 века 
является одним из истоков формирования принципов поэтики НД рубежа 20-
21 веков. Роднит обе «новые драмы» ощущение безвыходности, интерес к 
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личности, находящейся в пороговой ситуации, рефлексирующий герой, 
неоднозначный финал, чаще открытый. Однако к современной «новой 
драме» остается много вопросов, касающихся «многоуровнего подтекста, 
широты обобщений, аккумулирующих в себе высокое и прекрасное, что 
было свойственно истинно «новой драме»» [Гончарова-Грабовская 2006: 4]. 
Некоторые также усматривали в новой драме продолжение традиций 
европейской драмы (Марк Равенхилл, Сара Кейн, Мариус фон Майербург), 
выразившееся в тотальном одиночестве, враждебности окружающей 
действительности, жестокости, трагичности. С оговоркой, эта близость 
прослеживалась только с русской социальной или документальной НД.  
Постепенно современная НД выстраивает свою парадигму 
отличительных, присущих ей признаков:   
 перформативность; 
 насилие, как способ коммуникации; 
 «развенчание стереотипов, постмодернистская игра идеями, с 
непременным вовлечением в текст мифов и литературных архетипов» 
[Мамаладзе 2005];  
 превалирование бытового натурализма;  
 гипернатурализм, имеющий установку на то, чтобы шокировать 
читателя, зрителя; 
 изображение «социального дна», маргиналов, «низовой» жизни и 
др. 
Липовецкий, обозначая некоторые особенности НД,  выделяет 
следующие тенденции: 
1) Неоисповедальная»/автодеконструкция, отличающаяся 
вниманием к проблеме личной идентичности современного человека (пьесы  
Е.  Гришковца,  «Таня-Таня»,  «Ю»  О. Мухиной, «Кислород» И. Вырыпаева, 




2) Неонатурализм/гипернатурализм,  отличительной  чертой 
которого,  помимо  иллюзии  документальности  и  использовании  техники 
вербатим,  М.  Липовецкий  называет  «эмфатическую  сексуальность», 
раскрывающуюся  в  декорациях «дна»,  при  этом  эротизм  в  данном  
контексте  предполагает насилие (пьесы  авторов  «Театра.doc»,  «уральской 
школы» Н. Коляды). 
3) Драматургия, сочетающая натурализм и гротескные 
интеллектуальные метафоры (пьесы Вл.  и  О.  Пресняковых,  М.  
Курочкина). 
Отдельно  упоминаются  ремейки (М. Угаров «Облом off», О. Богаев 
«Башмачкин», В. Сигарев «Пышка», К. Костенко «Чайка» и др.). 
Перемены, произошедшие в связи с появлением НД, затронули не 
только конструктивные принципы постановки пьесы, но также, очевидно, 
сместился ракурс на видение основного конфликта, тип героя.  
На первый план выходит человек, пытающийся идентифицировать себя 
в обществе, выстроить отношения с миром, который находится на грани 
бездны. Актуальными становятся документальная и социальная драма.  
Документальная драма представлена пьесами-вербатим. Техника 
«Verbatim», разработанная лондонским театром, стала удачным приемом в 
изображении русскими драматургами реальной действительности. Суть ее 
состоит в записи на диктофон интервью, из которых потом путем монтажа 
создается пьеса. Вопросы и люди, выбранные для интервью, решали 
окончательно выбранный режиссером кадр и фокус (концепцию будущего 
спектакля). Такую драматургию назвали «шоковой драматургией» (М. 
Мурзина), так как цель ее – шокировать зрителя. Пьесы- вербатим ставит 
знаменитый «Театр. Doc». Здесь можно упомянуть таких авторов, как Е. 
Нарши «Яблоки земли», А.Родионов «Бездомные», Г. Заславский «Норд-Ост: 
сороковой день» и др. Задача документального театра – «зафиксировать 
реальность времени, чему подчинена и ее проблематика: экстремизм, 
наркомания, социальный негатив» [Гончарова-Грабовская 2006:  9]. Еще одна 
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отличительная особенность - не только документального театра, но и всей 
драматургии НД – это герой, представляющий человека разных социальных 
слоев, но чаще всего – социальных «низов» общества.  
Социальная драма представлена такими пьесами, как «Пластилин», 
«Черное молоко» В. Сигарева, «Терроризм», «Изображая жертву» братьев 
Пресняковых, «Культурный слой» братьев Дурненковых. Цель социальной 
пьесы – наиболее натуралистично, «гиперреалистично» показать ужас 
действительности, нравственную деградацию общества. Вот как в одном из 
интервью об этом говорил Сигарев: «Нужно палкой по голове, чтобы человек 
что-то понял и оценил в жизни».  
Гончарова-Грабовская [Гончарова-Грабовская 2006: 18-19] говорит о 
сложности жанрово-стилевого характера НД и выделяет два направления: 
традиционную и нетрадиционную (экспериментальную) драму.  
К  традиционной драме, по мнению исследователя, относится: 
 реалистическая драма, представителями которой является 
старшее поколение драматургов: А. Володин, В. Розов, Э. Радзинский, М. 
Рощин и др. Это пьеса, например, М.Арбатовой «По дороге к себе»; 
 постреалистическая драма, отражающая нравственную и 
духовную деградацию общества (В. Сигарев «Пластилин», «Черное молоко», 
Н. Садур «Черти, суки, коммунальные козлы» и др.); 
 отдельно можно выделить драму Н.Коляды, которую Н.Л. 
Лейдерман назвал «сентиментальный натурализм». 
К нетрадиционной (экспериментальной) драме Гончарова-Грабовская 
относит:  постмодернистскую драму («Мужская зона» Л. Петрушевской, 
«Мертвые уши, или новейшая история туалетной бумаги», «Русская 
народная почта» О. Богаева, «Зелёные щеки апреля» М. Угарова, 
«Dostoevsky-trip» В. Сорокина и др.); пьесы-вербатимы ( «Бездомные» А. 
Родионова, «Кислород» И.Вырыпаева и др.).  
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Кроме стилевых особенностей, меняются также особенности жанровые. 
В НД  можно проследить многообразие жанровых предпочтений – от абсурда 
до трагедии: 
 комедия (в любую переходную эпоху данный жанр проявляет 
себя, как известно, активно и является актуальным. Н. Коляда, Л.Зорин, Л. 
Разумовская и др.); 
 фарс («Кома» М. Варфоломеева); 
 трагифарс («Кремль, иди ко мне!» А. Казанцева); 
 трагикомедия («Страшный суП, или Продолжение преследует» 
О.Богаева); 
 мелодрама («Около любви» А. Коровкина); 
 трагедия («Саркофаг-2» В. Губарева); 
 драма абсурда («Опять двадцать пять» Л.Петрушевская 
 социальная драма («Пластилин» В.Сигарева); 
 документальная драма («Яблоки земли» Е.Нарши); 
 ремейки ( «Вишеневый садик» А. Слаповского, «Чайка спела» Н. 
Коляды). 
 
Основным двигателем НД оказывается кризис идентичности. В 
переходную постсоветскую эпоху актуализируются ощущение кризиса, 
отсутствие опоры, потеря ценностных и духовных ориентиров, размывание 
морали, чувство тотального одиночества. Все это вызывает у человека 
желание идентифицировать себя здесь и сейчас, и тогда наиболее остро стоят 
вопросы: «Что есть я?», «Что есть реальность?». Самоидентификация 
«предполагает уподобление, отождествление себя с кем-либо, чем-либо, в 
том числе «меня со мной» («я» с самостью). Таким образом, идентификация 
осуществляется исключительно посредством Другого (даже если этот Другой 
– я сам)» [Болотян Лавлинский 2010:  39]. Диапазон глубинных переживаний 
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и настроений на пути решения этих вопросов, предполагают расширение 
жанрового спектра, который описан нами выше. 
Об идентификации личности отдельно говорит Лавлинский [Болотян 
Лавлинский 2010: 40], выделяя четыре ее типа: 
1.Сущностный (эволюционно-видовой,  гендерный,  национальный)  – 
тип  идентификации,  который  определяет  сущность человека и не может 
быть им изменен; 
2.Социальный (социально-профессиональный,  семейно-клановый,  
национально-территориальный,  религиозно-идеологический и др.) – тип 
идентификации, который задает социум; 
3.культурный – тип идентификации личности, который задается 
культурными рамками (прежде всего литературой и кинематографом), 
историческими и мифологическими кодами; 
4.духовный –  тип  идентификации,  который  определяется  как 
метафизический, экзистенциальный, личностный опыт человека. 
В соответствии с этой классификацией Лавлинский [Болотян 
Лавлинский 2010: 41] приводит четыре типа героя и конфликта:  
 
Тип героя  Тип конфликта 
1. Самоопределяющаяся 
личность 
1. Столкновение героя с 
самим собой как с Другим 
(прошлым, настоящим, будущим) 
2. Саморазоблачающаяся и 
разоблачающая социум личность как 
социальная единица 
2.  Столкновение героя с 
социальными Другими 
3. Самоопределяющаяся 
через культуру и связанные с ней 
мифы личности 
    3.   Столкновение героя с 
самим собой как культурным 
Другим и/или Другими как 
культурными артефактами и/или 
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носителями «чужих» ценностей 
4. Самоопределяющаяся и 
саморазоблачающаяся личность, как 
правило, Человек (представитель 
человеческого рода) 
   4. Столкновение героя с 
Другим как с Чужим. В качестве 
Чужого выступает Высшее начало, 
Бог, Высший разум 
 
Для определения типа конфликта необходимо разобраться с 
доминантой самоопределения, говорит Лавлинский: «разобраться в себе», 
«разобраться с другими», «разобраться с культурой», «разобраться с Богом»? 
[Болотян Лавлинский 2010: 41]. 
Майя Меркулова, говоря о существенных изменениях жанровой 
модификации НД по сравнению с драмой рубежа 18-19 веков, выделяет 
Конфликт, Действие и Характер. «Конфликт в современной НД можно 
обозначить как столкновение позиций самоопределений, самоидентификаций 
индивидуумов в процессе коммуникации» [Меркулова 2016:  51]., о чем уже 
упоминали исследователи С. Лавлинский и М. Липовецкий.  
На основе постоянной саморефлексии героев вырастает монолог. В НД 
центр смещается на область подсознания. Очень большую роль играет 
подтекст. «Характер персонажа часто социально немотивирован, включает в 
себя несколько ролей-самопрезентаций в зависимости от «человеческой 
ситуации».  
Сохраняя баланс между натурализмом и абсурдом как способами 
изображения действительности, проблемностью без выраженного социально-
критического пафоса и экзистенциальной природой персонажа, современная 
НД демонстрирует активное экспериментирование драматургов/режиссеров в 
области формы, внесценических художественных средств (музыка, танец, 
экран и т.д.)» [Меркулова 2016:  53]. 
Многие исследователи отмечают влияние английского In-Yer-Face 
Theatre на русскую НД. Да, действительно, Театр.док, например, возник в 
результате проведенных в Москве в 2000 и 2001 гг. семинаров по технике 
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вербатим («живой речи»)  руководителями лондонского Royal Court Theatre, 
который известен постановками «Shopping & Fucking» Равенхилла, пьесами 
Макдонаха, Сары Кейн и др. Труппой этого же театра поставлены пьесы 
Сигарева и бр. Пресняковых. В свою очередь, пьесы Равенхилла ставились на 
сцене московского театра К. Серебренниковым в 2002 году.  
Исходя только из этого нельзя говорить об абсолютном влиянии 
английского театра, тем более, как отмечает М. Липовецкий: «сам In-Yer-
Face примыкает к более широкой неонатуралистической тенденции (на 
постмодернистской основе)….сходство ограничивается тематическим 
вниманием к социальным маргиналам, общим депрессивно-мрачным тоном и 
стремлением шокировать зрителя натуралистическими деталями, как 
правило, включающими в себя сексуальное насилие» [Липовецкий Боймерс 
2012: 17]. 
Насилие в британском театре не представляется нормой, оно 
вмешивается в процесс нормальной коммуникации, что противоположно 
гипернатуралистической НД в России, где насилие изображается как 
социальная норма, как составляющая человеческой жизни. 
Новая концепция реальности, предлагаемая НД – это множество 
реальностей, не контактирующих друг с другом, а если и находится точка 
пересечения, то она всегда маркирована насилием. Это такая реальность, 
которая не может быть выражена вне практики насилия, вне отказа от 
литературных языковых норм.  
Обнаженность проблематики, социальность, маргинализация культуры, 
дегуманизация, отсутствие опоры, одиночество, растерянность, кризис 
идентичности, психотерапевтическая функция – все эти признаки НД 
осознаны авторами. Герой НД не способен сопротивляться новым 
обстоятельствам, среде, судьбе. «Дегероизация отражает общий упадок воли, 
но ставит под вопрос способность открыть новые социальные типы и тем 
более выдвинуть героя нового времени» [Плеханова 2017:  16]. 
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В 2009 году М.Угаров пишет в своем ЖЖ: «Движение «Новая драма», 
остается, но фестиваля больше нет. Не из-за кризиса. Из принципиальной 
невозможности договориться друг с другом». Наверное, это и стало 
очередным кризисом в попытке найти способ коммуникации, над которым 
отчаянно «билась» не только НД в целом как движение, но и драматурги в 
своих произведениях локально. Но, несмотря на это заявление об упадке 
энтузиазма, попытки удержать НД в ядре культурного пространства 
совершаются до сегодняшнего дня. Начиная от субботних читок пьес в 
«Коляда-театре», организованных самим драматургом Н. Колядой, и 
заканчивая Международным фестивалем «Коляда-Plays». Интересно, что 
любые мероприятия: читки, репетиции, фестивали - теперь часто 
транслируются прямыми эфирами в Instagram-профиле «Коляда-театра» 
[Электронный ресурс: https://www.instagram.com/kolyadateatr/?hl=ru]. Это 
показательный пример, пусть и на материале одного города – Екатеринбурга, 
иллюстрирующий не только попытки НД остаться актуальным культурным 
движением, но и отражающий возможности развития его в медиальном 
пространстве.  
 
2.2. Художественные особенности авторских киносценариев 
«Волчок», «Жить» 
 
По мнению И.А. Мартьяновой, советский отечественный кинематограф 
почти не упоминается в текстах современной литературы и особенного 
влияния не оказывает, что нельзя сказать о зарубежном и, мы бы добавили, 
русском кинематографе 1990-х. Искусство и художник  во все времена были 
восприимчивы ко всем переменам общества, а точнее, в некоторых случаях, 
были  предвестниками общественных волнений. В истории нашей страны 
особенным событием оказался распад СССР, переворот в стране. Это время 
оказалось для судьбы страны переломным, что, несомненно, было 
воспринято литературой, кинематографом, и всеми людьми, так или иначе 
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обладающие творческим мышлением. Такие переходные эпохи 
характеризуются, как правило, хаосом и крахом всех моральных устоев, как 
случилось и в 1990-е. Свобода слова и действия, ощущаемые одними как 
глоток свежего воздуха, другими воспринимался как абсолютная 
вседозволенность и анархия. Под гнетом абсолютной свободы, среди так 
называемой «чернухи», рождаются уникальные произведения кино и 
литературы. Например, фильм с антивоенным пафосом Э. Климова «Иди и 
смотри», снятый еще в 1985 году, но оказавший сильное влияние на 
творчество В. Сигарева, о котором в дальнейшем пойдет речь. 
Гипернатуралистическое изображение, которое будет актуализировано в 
постсоветский период, настолько повлияло на режиссера, что он пытался в 
дальнейшем добиться схожего эффекта и в своих произведениях. «Тогда 
я украл из «Иди и смотри» эффект полулинзы. Полулинза позволяет 
одновременно держать в фокусе героев, находящихся на разных расстояниях 
от камеры. В «Иди и смотри» это сцена встречи Флеры с девушкой 
со свистком после сожжения деревни. Эффект, в современном кино 
практически не встречающийся, но в «Волчке», на мой взгляд, он пришелся 
очень кстати» [«…что нам фон Триер! — и чпок!» 2012 URL: 
https://seance.ru/blog/zhit/ ]. 
В это время и кино, и театр, и литература тесно связаны актуальным 
для всего искусства постсоветской эпохи гипернатуралистическим 
изображением насилия как социальной нормы, как нормы общения. 
Как мы уже отмечали, в пограничном статусе пьесы-киносценария 
находится работа В.Сигарева «Волчок», послужившая материалом для 
нашего анализа.  
Структурные особенности, специфика соотношения текста и 
паратекста, характер ремарок действительно выделяют «Волчка» из числа 
драматических произведений Сигарева.  
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Характерная черта ремарок киносценария вообще и данного текста 
конкретно -  схематичность, что отличает их от ремарок в пьесе. 
Драматургический паратекст – при всем многообразии функций – редко 
задает темпоритм смены кадров / картин. В тексте же Сигарева ремарки, 
намечая жесткую последовательность действий героев и происходящих 
событий, создают ощущение монтажности общей структуры. Частота 
чередования текст / паратекст сообщает ритм эпизоду или картине.  
Голос, от лица которого ведется все повествование, звучит как 
закадровый текст, что тоже не характерно для пьесы.  
И, наконец, все тринадцать эпизодов спаяны между собой как быстро 
сменяющиеся кадры, что, в целом, образует общую картину киносценария.   
Обратимся к основным мотивам произведения.  
«Волчок» - социально-бытовая драма, несущая и другую, бытийную 
семантику.  
На первый взгляд сюжет прост: он посвящен вечному вопросу 
отношений родителей и детей. Но эти отношения в сценарии Сигарева 
приобретают характер нечленораздельного, иногда «немого» диалога в 
пространстве насилия: эмоционального, вербального, физического.  
Текст дается от лица Голоса, девочки, затем девушки, из пространства 
другой реальности, сторонней или высшей. Голос этот рассказывает о своей 
жизни  и о глубокой безответной любви к матери.  
Отношения Мать – Дочь нельзя проследить полноценно, так как мы 
видим конфликт только с точки зрения Девочки. Эти отношения, как и 
образы главных героинь, выстроены на контрасте. Начиная с того, что 
обозначены они не как Мать и Дочь, а как Мать и Девочка, заканчивая 
описанием героинь: Мать – «ярко накрашена…красивая, веселая, вкусно 
пахла вагоном-рестораном». Девочка – похожа на мальчика, дикий 
«волчонок», брошенный в диком одиночестве, с рождения – «сверток, 




Мать. Красивая я, да, у тебя? 
Девочка. Да. 
Мать. (усмехается). Я сама знаю. А ты? А ты красивая? 
Девочка. Нет…наверно… 
Мать. А че некрасивая? 
Девочка. Не знаю.. 
 
Голос. Мать не знала, кто сделал ей такой подарочек. А вычислить 
было очень сложно – в ее жизни было много случайностей…Очень много 
случайностей.  [Здесь и далее текст цитируется по:  В. Сигарев. Волчок 
[Электронный ресурс]. – URL: http://vsigarev.ru/doc/volchok.html]  
 
Девочка оказывается оной из таких случайностей. Спустя пять лет, при 
встрече, Девочка бежит и утыкается в живот Матери, полюбившейся ей с 
самого рождения, на что Мать прижимает Девочку «на мгновение», переводя 
разговор в бытовое русло.   
В тексте этого киносценария привычные роли матери и дочери 
предстают перед нами в другом свете. Это Девочка всеми силами заступается 
за Мать и пытается оградить ее от неприятностей.  
 
Девочка. Дядечка, не надо бить ее, пожалуйста… 
Мать. Ты че, а?! Тронь только, а! Ты че, а?! 
Дядя Коля. Деньги где?!!! (Бьет ладонью по стене.) 
 
Девочка поднимает банку и кидает в дядю Колю. 
Попадает в голову. 
Дядя Коля садится, держится за висок. 




Это Девочка, после очередного исчезновения Матери, ждет ее каждый 
вечер, сидя на подоконнике, включая и выключая настольную лампу, чтобы 
мать видела, что та не спит. 
Лейтмотивами «Волчка» становятся насилие и страдание. Их 
источником является Мать. Момент  рождения Девочки (имя ее не дано, как 
и имена других основных действующих лиц: Мать, Бабка и др.) происходит в 
ситуации драки матери и санитарки, за что, в конечном счете, Мать 
заключают в тюрьму.  
Девочка является не только свидетелем насилия, но и подвергается ему, 
а иногда становится инициатором.  
Примером насилия, свидетелем которого становится Девочка, являются 
отношения Матери с мужчинами, которые сменялись «за кухонным столом 
очень быстро, как кадры диафильма». 
 
Голос. Правда, после дяди Коли был дядя Слава… 
Дядя Слава наматывает на руку полотенце. 
Девочка. Зачем вы вот это полотенце делаете? 
Дядя Слава. Чтобы твоей маме не больно было… 
Голос. После дяди Славы был дядя Игорь… 
Дядя Игорь голый бежит по улице, прикрывая рукой достоинство. 
Голос. После был толстый дядя Толя… 
Очень бледного дядю Толю выносят на носилках четверо 
санитаров. 
 
Подвергается насилию девочка со стороны Матери, которая или не 
знает, что такое любить, или отвергает это чувство в себе всеми силами.  
 
Вдруг мать поворачивается и бьет девочке ладонью по лицу. 
Та падает на спину. Из носа идет кровь. 




Но большим насилием оказывается не физическое, а эмоциональное и 
вербальное. Насилие над чувствами девочки, которая не понимает, почему 
оказалась для своей матери покрытым шерстью волчонком, найденным на 
кладбище.  
Инициатором насилия Девочка оказывается в силу своей слабости и 
бессилия перед нелюбовью Матери. Именно поэтому она убивает 
подаренного мамой ёжика, забрасывает камнями поезд, машину, женщину, 
разоряет могилу своего «друга» с кладбища.  
Кладбище является мотивом, характеризующим особое состояние 
героини. Кладбище – место-граница между земным, реальным миром и 
миром загробным, незримым. Только здесь Девочка обретает мнимое, ей 
одной видимое счастье, которого она лишена в материальном мире. Делая 
шаг назад, она возвращается к деспотичной и безразличной матери, шаг 
вперед - переходит границу, как бы предрекая собственный конец. 
 
Голос. Постепенно страх проходил, и кладбище казалось своим. Я 
чувствовала его дыхание. Я дышала вместе с ним. Там я была дома.  
 
Далее знаменательным, на наш взгляд, становится включенный в самое 
начало текста образ Гвоздики, который в христианской мифологии является 
символом страдания и боли. Гвоздики, предназначенные выходящей из 
роддома матери с младенцем, были брошены на землю, будто принесенные 
на могилу. Так, с рождения Девочка была уже будто похоронена. В этой 
сцене значима, кроме того, и семантика красного цвета – вернее, контраста 
красного (гвоздики) и белого (снег). Этот контраст встречается и в других 
сценах.    
Так, ожидая встречи с Матерью, Девочка наблюдает, как «из-за 
многоэтажек поднимается красное солнце»;  разбивая банку с молоком о 
голову дяди Колю, Девочка смешивает кровь мужчины с молоком. В этом 
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эпизоде видится сила, жизнь («кровь с молоком»), надежда на ответную 
любовь Матери. В финальной же сцене кровь Девочки «смешивается с 
дождевой водой», что может говорить об утрате жизненных сил, растворении 
в небытии.  
На протяжении всего киносценария Мать и Девочка были 
противопоставлены друг другу как телесное и бестелесное. Девочка уходит, 
словно ангел, чистый и светлый. Кровь, пролитая в страданиях, оказывается 
спасительной и животворящей.  
 
На дороге лежит девочка. У нее из головы идет кровь. Она 
смешивается с дождевой водой и ее почти не видно. 
 
Девочка уходит из жизни, освобождаясь. 
 
Мать какое-то время сидит над ней. Затем встает и идет по дороге. 
Машины объезжают ее, сигналят. 
Постепенно ее лицо искажается плачем. Потом плач переходит в 
рыдания. 
Наконец она кричит… 
Что это? Раскаяние? Боль? Или осознание, что ее все оставили? Мать, 
которая не принимала любви Девочки, впитала ее последний вздох, по-
настоящему ее услышала. Только вместо любви Мать вобрала боль и 
страдание своей дочери, переняла ее чувства. 
Основной мотив, который выведен в заглавие, также является 
ключевым для понимания основного конфликта произведения. Волчок – не 
только игрушка, подаренная Матерью, это образ жизни Девочки, она 
обречена на этот статус «найденыша».  
Голос. Я не знаю, зачем мать рассказала мне эту историю про мешок 
на кладбище. Я даже не знаю, рассказывала ли она мне ее на самом деле или 
мне это всего лишь приснилось. Только на следующий день я проснулась с 
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полной уверенностью, что все было именно так. И я пошла на кладбище. 
Мне хотелось там что-то найти. Не знаю, что именно. Может быть, 
себя… 
Найти  причину, место, с которого началась страшная нелюбовь 
Матери? Или найти такое же беззащитное существо в мешке, чтобы 
полюбить его всем сердцем, вопреки Матери? Матери, которая до самой 
смерти закрепила за Девочкой образ волчка, чуждого ей, нечеловеческого 
существа.  И только в момент трагедии, Девочка, отдавая игрушку, словно  из 
волчка оборачивается в Дочь, в ребенка, все такого же беспомощного, но уже 
обреченного на смерть.  
 
 
«…такую вот белиберду: 
Душа моя, огнем и дымом, 
путем небесно-голубым, 
любимая, лети к любимым 
своим» 
Борис Рыжий 
Строками уральского поэта начинается киносценарий «Жить». 
Почему? Рассказывает сам режиссер: «Я прямо начал с него писать сценарий, 
и сперва писал жанровую историю. Я много раз посещал его могилу, её очень 
сложно найти, потому что нет никакого памятника…Это мой любимый поэт, 
я всем читаю его» [«…что нам фон Триер! — и чпок!» URL: 
https://seance.ru/blog/zhit/]. Фильм по этому киносценарию на «Кинотавре» 
получает приз сразу в трех номинациях: лучшая режиссура, лучшая 
операторская работа, приз Гильдии киноведов и кинокритиков. 
Изначально задумано было писать сценарий на тему апокалипсиса. 
«Ну, мой фильм, по сути, и есть история про апокалипсис, только частный, 
замкнутый в пространстве. Я сначала хотел снять историю про глобальный 
апокалипсис, а потом как-то стало неинтересно» [«Нельзя, чтобы все 
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заканчивалось, как у всех». Василий Сигарев про «Жить» URL: 
https://daily.afisha.ru/archive/vozduh/archive/sigarev-zhit/]. История про 
«частный», «замкнутый в пространстве» апокалипсис – такое описание не 
преувеличение: находясь в пространстве созданного Сигаревым 
произведения, ощущаешь тотальное одиночество, переживаешь вместе с 
главными героями их личный апокалипсис.  
 На вопрос, с чего начиналось написание сценария, режиссер отвечает 
так: «С воспоминания из детства. Когда мне было двенадцать лет, я увидел, 
как мать одновременно потеряла двух своих детей. И я на нее смотрел и 
пытался понять, как ей теперь жить дальше. Это был первый росток» [«Не 
очень удобная для продюсеров история. Могут всех пересажать» URL: 
https://snob.ru/selected/entry/52144]. 
 Сценарий «Жить» представляет собой историю о трех судьбах, 
казалось бы, случайным стечением обстоятельств сцепленных в одном 
времени-пространстве. С другой, очевидно, что все три истории составляют 
идейное целое: «беда-то какая…»[Здесь и далее текст цитируется по:  В. 
Сигарев. Жить [Электронный ресурс]. – URL: http://vsigarev.ru/doc/zhit.html], 
- говорит одна из героинь, и действительно, потеря близких людей - это беда, 
катастрофа.   
Мы видим три сюжетные линии: историю мальчика Артема и отца, 
пытающегося настроить контакт с сыном, околачиваясь постоянно у дома, 
где живет мальчик, но мать не позволяет им встречаться; линию двух 
влюблённых – Гришки и Антона, болеющих СПИДом, и линию непутевой 
матери-алкоголички, которая встала на путь исправления ради возвращения 
своих дочерей.  
Объединяет все три линии потеря близких людей. Самое страшное для 
них случилось: смерть подошла настолько близко, что экзистенциальный 
выбор становится для них определяющим. Как жить дальше?  
Состоявшаяся потеря любимых людей, с одной стороны, является 
общей сюжетообразующей ситуацией, с другой -  остается глубоко личным 
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конфликтом героев, каждому из них придется «выбираться» из этой ситуации 
самостоятельно. Главные герои покинуты, оставлены всеми, мир им 
враждебен. Собственно говоря, такой герой присутствует во многих 
произведениях НД, но на новом этапе творчества Сигарева подобный герой 
предстает в ином качестве. В отличие от пьесы «Пластилин» (2002г.), где 
социальное все-таки довлеет над психологическим и бытийным, в 
киносценарии «Жить» все наоборот: социальные обстоятельства идут фоном, 
и в основном играют роль катализатора конфликта бытийного. 
Для этого сюжета важен взгляд не на социум, а на человека, на его 
жизнь: «Я вообще не хотел никакой социум иметь в виду, потому что, честно 
сказать,  меня социум этот уже заебал! Пройдя через все эти смерти, которые 
мне довелось увидеть, я понял, что дело не в социуме — дело в конкретном 
человеке. И поэтому мне было до лампочки: что за страна, что за города, кто 
эти герои… Для меня было важно драматургически простроить историю 
людей, которые потеряли что-то и пытаются научиться жить с этой потерей» 
[«…что нам фон Триер! — и чпок!» URL: https://seance.ru/blog/zhit/]. 
Сюжет строится на переплетении двух полярных состояний – 
реального и трансцендентного. Но это не история  о том, что такое смерть, 
это история о том, что она может случиться с каждым, и тогда неизбежно 
встает вопрос: как с этой смертью жить? Сценарий Сигарева намечает 
несколько вариантов ответа. 
Приметы потустороннего появляются уже с третьего эпизода: Гришка 
и Антон видят в окно, как мужик падает с велосипеда, выбивает зубы (видеть 
во сне, как выпадают зубы – плохая примета, к потере близких).  
Появление лошади – тоже является плохой приметой: если при 






ЖЕНЩИНА (оглядывается почему-то на мужчину с велосипедом). 
Лошадь вроде… 
… 
ЖЕНЩИНА. Навстречу нам…лошадь с ногами связанными была… 
…Почему их связывают? Пастись-то негде. Вот она и прыгает.  
МИЛИЦИОНЕРША. Чтоб скакунами себя не мнили, как некоторые. 
(Через паузу.) Лошадь. Хорошо не покойника везем. 
 
В 11 эпизоде появляется еще одна нехорошая примета – дятел, в 13, 
когда Гришка и Антон еду в электричке, случается разговор, в котором опять 
появляется примета смерти.   
 
ГРИШКА. Он их ел…Мама, я его боюсь. Он такой, как жук 
могильщик. 
АНТОН. Как могилка. Цветной. 
ГРИШКА. Еще смотрит в наглую.  
 
С 16 по 26 эпизод ощущается напряженная «смена кадров», нарастает 
тревожность, а религиозный ритуал – венчание – парадоксальным образом 
превращается из чистого, светлого и  невинного события в свою 
противоположность - предвестие чего-то страшного, отпевание усопших. Об 
этих опасениях говорит ГРИШКА, перед эпизодом венчания 
МИЛИЦИОНЕРША, договариваясь об отправке девочек-близнецов на 
маршрутке к матери, отпускает такую фразу: 
МИЛИЦИОНЕРША. Ну ты озабоченная…(Ржет) Дурында …О душе 
пора думать, а она…(Ржет). 
В сцене венчания зловещей приметой становится потухшая в руках 
Антона во время молитвы свеча. «Смонтирована» эта сцена с «кадром» 




Быстрая смена сцен-кадров – одно из важных для Сигарева 
выразительных средств. В данном случае ритмическое напряжение 
снимается в сцене 26 – сменой темпоритма (Капустина и милиционерша в 
комнате смотрят телесериал), однако эмоциональное напряжение разряжается 
зловеще – воем собаки (очередным предвестием беды). После этого 
происходит череда катастроф: Антона избивают до смерти гопники. А в 
маршрутку, в которой ехали девочки, врезается фура. Третий герой, Артем, 
во сне кричит: 
АРТЕМ. Папа умер! Папа умер! Папа мой умер! Помогите! Папа мой 
умер! Помогите! 
… 
АРТЕМ. Папа где?! Папа где?! Папу отдайте! Отдайте моего папу! 
Далее мы поймем, что папа мальчика давно мертв - и вот как ребенок 
справляется с его смертью и пытается жить дальше.  
Важно, как кадры избиения Антона в электричке  сменяются кадрами 
безобидной детской игры в массаж:  
 
32. 
Первая Капустина долбит по спине второй. 
ПЕРВАЯ. Пришел слон – потоптал, пришла слониха – потоптала, 
пришел слоненок- потоптал… 
 33. 
Кто-то прыгает у Антона на голове, держась за поручни на сиденьях. 
Лицо Антона в крови, глаза закрыты. 
34. 
ПЕРВАЯ. Вышел дворник, все подмел. И поставил стол. Сел и стал 
писать письмо: «дорогие дочки, дочки, я купил для вас… 
… 
35. 





«Газель» и фура сталкиваются лоб в лоб. Свет фар гаснет. Воцаряется 
тишина.  
 
В один момент обрывается самое дорогое, что есть у человека – жизнь. 
«Цветочки» здесь  приобретают негативную коннотацию: предмет, который 
несут на кладбище. «Монтажность» создает дополнительное напряжение - и 
это уже не тревожность, а осознание вот-вот случившейся катастрофы.  
Основным вопросом для героев теперь становится: «Как жить 
дальше?» 
Решение этого вопроса у каждого складывается по-разному, но все 
герои, так или иначе, проходят через ад на земле, страшные мучения жизни 
без близких людей. С этого момента состояние пограничности героя и 
ощущение пустоты и одиночества – первостепенные мотивы этого 
киносценария. 
Например, символичен образ порога, дверного проема, оконной рамы.  
«Садится в проеме»;  
«Томка возникает в дверном проеме сарая»;  
«Смотрят в проем люка».  
Важно здесь обратить внимание на то, что общение с иным миром 
происходит посредством  перехода или взгляд через дверь/окно, и дано это 
тем героям, которые переживают в данный момент утрату, боль, потерю 
близкого человека. Общение с мертвыми – не признак чего-то 
фантастического в этом тексте, это состояния главных героев, бред, их 
попытка объяснить, оправдать или не верить в смерть. 
«За окном стоит Антон в больничной пижаме и забинтованной 
головой…Плачет, лезет на подоконник, открывает окно. Оно не открывается. 
Гришка бьет по стеклу забинтованной рукой. Стекло разбивается»;  
60 
 
«Артем вынимает ключи из замка. Выходит в подъезд. Закрывает 
дверь»; 
«Капустина открывает люк»;  
«Люк открыт. В проеме появляются девочки с куклами». 
«Плотная женщина колотит рукой в варежке по стеклу, но не может 
разбить».  
В моменты, когда герои соприкасаются с трансцендентным, 
оказывается символичным появление на их лицах улыбки, или ее подобие. 
«Артем счастливый лежит в постели»; 
«Лицо Капустиной озарено чем-то похожем на улыбку»; 
«Капустина улыбается им»; 
 
Как мы указывали выше, Сигарев не дает инструкцию по эксплуатации 
жизни и уж тем более не берет на себя право учить, как жить. Но мы видим 
три модели поведения в трагической ситуации. 
Мальчик – живет в нелюбви, но справляется, как может. Бабочка, что 
оберегает его сон, как дух ушедшего отца, что будет всегда незримо с ним. 
Гришка – пройдя все испытания и мучения, попытки суицида, 
бредовые состояния, истерики, находясь в пограничном состоянии,  выбирает 
– жить несмотря ни на что. 
Мать – выбирает последний вариант. Уйти вместе с ее девочками. 
Иначе она не может жить. 
КАПУСТИНА (поворачивается, плачет). Что мы такого сделали, 
чтобы… Нельзя так, ни с кем нельзя так. И с нами нельзя. Вот такой он конец 
света, когда радости больше не будет…Вот он пришел, а вы милицию, 
уколы. А мы слабые! Мы не умеем! Люди мы! Люди обычные! Мы любить 
хотим! Жить! 
С нами или без нас, жизнь продолжается.  
Таким образом, мы можем выделить несколько основных 
сюжетообразующих мотивов, напрямую работающих на основную 
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проблематику текста, связанную с метафизической, бытийной стороной 
киносценария: 
 Приметы. Лошадь, дятел, жук-могильщик, выпавшие зубы, 
потухшая свеча, вой собаки, бабочка  – все эти знаки, возникающие в самом 
начале текста, становятся предвестниками страшной беды, произошедшей 
впоследствии. Сигарев использует эти приметы с целью создания 
напряжения и, конечно же, с целью связать настоящее, реальное, бытовое с 
ирреальным, потусторонним.  
 Дверь, дверной проем, окно, проем в погреб. Все эти 
появляющиеся мотивы свидетельствуют о пороговом состоянии героев, их 
положении между реальным миром и миром мертвых. Находясь в этом 
состоянии, они решаются на дальнейший выбор.  
 Глаза. Мотив взгляда, глаз – несет свою важную семантику. А 
именно: герои смотрят в окно, всегда ожидая – недостижимость желаемого, 
Это же значение несет и эпизод избиения Антона: Гришка смотрит в дверное 
окно, как в телевизор, но сделать ничего не может, дверь заперта; выцветшие 
глаза – потеря воли к жизни; мертвые с открытыми глазами – попытка героев  
вернуть их к жизни, пусть и в воображении. Обращенность Сигарева к 
такому мотиву говорит о его обращении в самые глубины человеческой 
души. 
 Пустота, одиночество. А именно: туман, редкие пустые 
остановки, пустынные поля, частое молчание, пронзительный крик героинь, 
взгляд в пустоту, темнота, заснеженная земля. Этот мотив  характеризует 
жизнь героя, покинутого всем миром, и являются важной частью конфликта 
произведения. 
Объединение названных мотивов позволяет говорить о созданной 
Сигаревым художественной картине мира – и кажется, что это мир 
трагически безрадостный, безнадежный, однако сам автор утверждает, что в 
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этом мире есть оптимистический посыл (который, несмотря ни на что, звучит 
и в финале текста, и особенно в названии – «Жить!»).    
Сигарев утверждает: «сознаюсь, что в фильме «Жить» я хотел добиться 
подобного эффекта, когда зрители переживают в зале ровно то же, что 
и герои на экране. Только так, я думал, этот фильм можно понять до конца. 
Не могу судить, насколько это получилось у меня. У Климова и команды это 
получилось на 100%» [«Будет правдиво и больно. Очень больно» URL: 
https://www.kinopoisk.ru/article/3214597/].  Действительно, Сигарев 
добивается сильнейшего эффекта сопереживания. Этот эффект 
прослеживается не только в кинокартине (эффект 
соприсутствия/сопереживания в кино, как известно, сильнее, чем в других 
видах искусства), но уже и в литературном (режиссерском) сценарии – в том 
числе и потому, что здесь особым образом работает кинематографическая 
эстетика, апеллирующая к визуальному опыту читателя.  
Какие приемы отражают кинематографическую «направленность» 
текста?  
 Монтаж. Безусловно, монтажность кадров и эпизодов говорит о 
кинематографичности текста. В данном сценарии монтаж особенно 
актуализируется в тех моментах, когда необходимо создать нарастание 
напряжения. Например, перед катастрофой мы видим быстро сменяющие 
друг друга «картинки», воспринимаемые в то же время как один кадр. Таким 
образом, монтаж выполняет функцию не только техническую, но и 
семантическую: создание напряжения, эффекта ускоренного времени.  
 Установка на визуальность. Эффект, описанный выше, будет 
понятнее и очевиднее, казалось бы, при просмотре кинокартины, как и 
другие некоторые эпизоды. Однако все выходит наоборот: чем быстрее 
переключается наше восприятие с одного кадра на другой, тем ярче 
предстает перед нами происходящее.  
 Ремарки. Значение ремарок и паратекста важно так же, как и в 
пьесе, но в киносценарии ремарки довольно схематичны. Они лишь 
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описывают обстановку, действия, положения героев, даны для 
воспроизведения картины в нашем воображении, но в первую очередь для 
четкого следования при воплощении  режиссерского (постановочного) 
сценария.  
Женщина стоит какое-то время в проеме, потом уходит. 
Слышны неразборчивые голоса. Смолкают. Хлопает дверь. Шаги 
по снегу. Тишина. Сдерживаемый кашель на кухне. Скрип стула. и т.д. 
Таким образом, в киносценариях В. Сигарева «Волчок», «Жить», в 
отличие от его пьес прослеживается четкая установка на 
кинематографичность: монтажность сцен и их четкая нумерация (каждая 
сцена равна по размеру одному кадру),  визуальность, схематичность 
ремарок. А сюжетообразующие мотивы, представленные в этих картинах, 
образуют одну линию конфликта: покинутый всеми герой, находящийся на 
этапе решения какого-то бытийного вопроса.   
2.3. Соотношение литературного и постановочного 
(режиссёрского) сценария: «Страна Оз» 
 
Мы едем на кинопремьеру, смотри 
Сколько снега, сколько берез 
То ли страна 03, 
То ли страна Оз 
 
Сигарёв, Сигарёв 
Мы к тебе идем 







Небольшая поэтическая зарисовка Андрея Родионова точно и 
лаконично отражает идейное содержание этого произведения: комическое 
оформление, доходящее порой до абсурда, с лирическим, 
мелодраматическим содержанием. 
После травмирующего «Жить», потребовавшего от режиссера и его 
команды огромных душевных сил,  Сигарев решил отойти от социально-
психологического жанра, выйти из безысходного трагизма и полного 
отчаяния. «Когда заканчивал фильм «Жить», то понял, что нужна комедия, 
долго не понимал, какая она будет, а потом в свой день рождения, 11 января, 
как только закончились бесконечные новогодние каникулы, а мне предстоял 
еще один день праздника, понял – нужно делать про Новый год» [«Настал 
момент смеяться над зоопарком, в котором нам случилось жить». 
URL:http://www.proficinema.ru/questionsproblems/interviews/detail.php?ID=179
987].  
Картину авторы с самого начала позиционировали как своеобразные 
«анти-ёлки». Обращение к жанру трагикомедии, по мнению самого 
режиссера, не является чем-то шокирующим: «Вообще-то у меня есть 
несколько пьес в жанре комедии, так что жанр не неожиданный. Насколько я 
понимаю время, настал момент смеяться над зоопарком, в котором нам 
случилось жить. Сценарий изначально назывался «Занимательная этология» 
[«Настал момент смеяться над зоопарком, в котором нам случилось жить». 
URL:http://www.proficinema.ru/questionsproblems/interviews/detail.php?ID=179
987 ]. 
Да, действительно, киносценарий, написанный, кстати, Сигаревым в 
соавторстве с Андреем Ильенковым, который сыграл одну из ролей в 
картине, снятой по сценарию, имел название – «Занимательная этология». 
Эпиграф к сценарию таков: «Этология – наука о генетически обусловленном 
поведении животных, в том числе человека, и проблемах его эволюции. Что 
означает: свинья бобра не родит» [Здесь и далее текст цитируется по:  В. 
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Сигарев. Страна Оз [Электронный ресурс]. – URL: 
http://vsigarev.ru/news/?p=910 ].  
На вопрос, почему режиссер сменил название, он открыто сообщает, 
что сделано это из соображений удобства и проката.  С названием связан еще 
один интересный факт: если написать большими буквами «Страна Оз», то 
получится «СТРАНА О3» (страна ноль три). Символично это потому, что 
киносценарий (и фильм по нему) -  это история про Новый год, а в это время 
происходит много «веселых» ситуаций, несущих за собой травматические 
последствия.  В фильме это, например, Ирка, сестра Ленки, заработавшая 
себе перелом копчика. Или Роман, решивший запустить фейерверк с самого 
удачного, на его взгляд, места - своей головы (В. Сигарев утверждает, что 
такая история случилась с ним лично):  
 
Полыхнул огонек зажигалки. Роман распрямился. Коробка 
«Хиросимы» стояла у него на голове. 
РОМАН Шабадинова!!! С Новым годом! 
ЛЕНКА Его нельзя так делать. 
РОМАН. Да ну, на хуй, чё такого? 
Пауза.  
Прогремел взрыв. Роман рухнул на землю, словно сраженный 
пулей. 
 
Прокат был удивительно кассовым, в отличие от других фильмов 
Сигарева, снятых по его же сценариям. Может, дело в перемене жанра? 
И. Плеханова утверждает: «Максималисту Сигареву неинтересны 
чистые формы – он предпочитает ситуации пограничные…Собственный 
радикализм движет автора к трагифарсу и черной комедии. Фильм «Страна 
Оз» на сегодняшний день самый яркий пример комедиографии Сигарева» 
[Плеханова 2017: 175].  
66 
 
Сюжет этого киносценария составляет цепь эпизодов, произошедших с 
героями под Новый год. Ситуации, которые описаны Сигаревым, возможно, 
покажутся читателю/зрителю абсурдными. Но сам режиссер говорит об 
абсолютном правдоподобии некоторых эпизодов, вышедших из-под его пера. 
А вот народ правдоподобию на экране был не рад: «В Министерстве 
культуры нам как-то показали пятьсот доносов, которые пришли им на почту 
с требованием запретить «Страну ОЗ». Нам дали немного почитать, люди 
пишут: «Мы так не живем, мы не такие, мы хорошие». А что им ответить 
на это можно? Значит, не про вас кино, и все» [«Настал момент смеяться над 
зоопарком, в котором нам случилось жить». 
URL:http://www.proficinema.ru/questionsproblems/interviews/detail.php?ID=179
987 ]. 
Мы бы хотели отметить присутствие черт трагикомического жанра, а 
также карнавального, бытового, и даже онтологического начал. Все 
перечисленные выше положения перекликаются с поэтикой драматургии как 
самого В. Сигарева, так и, несомненно, с драматургией его учителя 
Н.Коляды.  
В чем проявляется комизм, показанных ситуаций, не возникает 
сомнений. Главная героиня напоминает излюбленных Н.Колядой 
«блаженных», но только Сигарев называет ее «инфантильной». Ленка 
Шабадинова – девушка из провинции, приехавшая в столицу Урала за 
лучшей жизнью. Героиня – маленький человек, но не маргинал, она просто 
пытается «прижиться» в этом городе, в этом социуме, который оказывается 
ей враждебен. Но, в связи с жанровой характеристикой, враждебность эта 
имеет ненамеренный, комедийный характер, что резко контрастирует с ранее 
написанными режиссером текстами «Жить», «Волчок». Подчеркивает 
иронический образ главной героини не только знание о ее месте жительства, 
но и ее поведение, речь, внешний вид. Важно сказать, что реплик Ленке 
отведено немного. Общение ее строится либо на односложных фразах, либо 




ЛЮБКА. Ничёго они тебе первую смену поставили. Че, закрыть на 
праздники не могли? Хотя с утра уже за пивом побегут – самая прибыль. 
Пиво еще продают в киосках или уже все? 
Ленка жмет плечами. 
*** 
РОМАН. Шампаньского сразу? 
Ленка пожала плечами. 
*** 
МУЖЧИНА. Сударыня? (И взялся рукой за Ленкин сапог) 
Ленка взглянула на него. 
МУЖЧИНА. Очень хочется угостить вас сладким. Добро? 
Ленка похлопала ресницами. 
 
А вот описаний внешнего вида и того, как одета главная героиня, в 
киносценарии немного.  
 
Ленка в трусах и кофточке с прозрачными рукавами красится, 
глядя в трельяж, на который щедро наклеены салфеточные снежинки. 
Ногти у нее частично в клочках пельменного теста. 
 
Воплощение главной героини режиссером в фильме исчерпывает наши 
сомнения о «простоте» не только внутреннего, но и внешнего облика Ленки: 
полупрозрачное платье, колготки 40ден (предположительно с целью быть 
«городской», «здесь так ходят»), дутые сапоги, пуховик, шапка с загибом и 
кислотного цвета варежки, явно выбивающиеся из «образа».  
Попытки Ленки добраться до улицы Торфорезов, с одной стороны 
комичны и даже абсурдны, так как в современном мире уже не существует 
такой проблемы. Но также они и драматичны: мы видим совершенно 
потерянную в чужом городе девушку, которая то и дело попадает в неловкие 
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и даже опасные ситуации: чуть не покалечил водитель-наркоман, дал в глаз 
парень-игроман, пришлось лезть из квартиры барда-извращенца, попала в 
тюрьму, получила травматическим пистолетом по уху и т.д. 
Местом работы, в которое отправлялась Ленка, оказывается киоск на 
улице Торфорезов, где ее ждет сменщик – Андрей (в фильме его сыграл А. 
Ильенков) и его знакомый – Дюк. Более интересен образ Дюка. Который 
«откинулся» месяц назад и решил под Новый год навестить старого 
приятеля. На первый взгляд – типичный маргинал, живущий по «понятиям», 
зацикленный на природе гендерных отношений и различии людей по 
половому признаку, но, ближе к финалу, мы замечаем некое демоническое 
начало в этом герое, что отсылает нас к гоголевским «Вечерам на хуторе 
близ Диканьки».  
Во-первых, герой имел татуировку на ягодицах в виде чертей: «На 
Дюке только длинная толстовка, которая выглядит как платье или 
ночнушка. Трусов, вроде, нет. На ягодицах два кочегара-чертика 
закидывают уголек в топочку». 
Во-вторых, показателен финальный эпизод со сжиганием киоска и 
последующим ликованием Дюка, который в свою очередь был облачен в 
одно платье-ночную сорочку и скрылся во тьме с горящей материей. В 
дальнейшем режиссером был подобран тот актер (А. Баширов), который 
действительно в своем обличии напоминает нечистую силу. Также при 
монтаже, при склейке двух «мизанкадров» – 39 (Случайно ранят Шабадинову 
на балконе) – 40 (Сумасшествие Дюка), наплывом появляются разноцветные 
круги, внутри которых пляшут чертики.  
К гоголевским «Вечерам…» нас также отсылает один из сыновей 
женщины, приютившей Ленку, когда Бард решил от нее избавиться:  
 
Женщина оставила пельмени, набрала пива с подоконника, ушла. 
Первый медвежонок подошел к Ленке. Дюдя зарычала.  
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ПЕРВЫЙ МЕДВЕЖОНОК (сделал рукой угрожающий знак). Ша! Не 
гавкай мне тут. (И съел два пельменя из Ленкиной тарелки. После чего, 
почесывая жопу, удалился.) 
 В фильме, употребление пельменей напоминает сцену «поедания» 
вареников Пузатым Пасюком из «Вечеров…». 
В целом, демоническую тематику подкрепляет эпизоды, связанные с 
огнем: горящая машина, красное освещение в киоске. 
Еще один - и более очевидный - «интертекстуальный слой» - отсылки 
киносценария к книгам и фильму «Волшебник страны Оз» (произведение 
американского автора Л. Ф. Баума послужило основой для книги А. Волкова 
«Волшебника Изумрудного города», хорошо известной отечественному 
читателю). Сюжетная схема сценария и фильма Сигарева в ироническом 
ключе, но довольно точно воспроизводят сюжет «Волшебника…», только в 
роли Элли, бредущей в Изумрудный город, выступает заплутавшая в 
мегаполисе в поиске ул. Торфорезов Ленка; на каком-то этапе к Элли даже 
«присоединяется» Тотошка (собака Тютя), ну а в роли Страшилы, Железного 
Дровосека и т.д. выступают встреченные Элли-Ленкой жители города.  
Еще более явной отсылкой становится сцена разбирательства между 
пьяным Дюком и Андреем:  
 
ДЮК. Я Бастинда. (Выпрямился. Лицо у него совсем безумное.) 
АНДРЕЙ. Дюк, ложись спать… 
ДЮК. Я Бастинда. Я-а-а! Злая колдунья Бастинда-а-а! (И схватился 
прямо за спирали нагревателя. И хоть бы хны.) 
АНДРЕЙ. Бля… (Выпустил нагреватель и рванул через товар к 
выходу.) 
А у Дюка в руке уже заточка блестит. Андрей схватил двухлитровую 
«Аква Минерале», свернул пробку, распахнул дверь. 




АНДРЕЙ. Я щас плесну! (Сделал устрашающий жест бутылкой.) 
ДЮК. И хули… 
АНДРЕЙ. Умрешь… 
ДЮК. С хуяли… 
АНДРЕЙ. Бастинды от воды умирают. 
Этот слой интертекста, как нам кажется, важен для понимания 
жанровой специфики киносценария: Сигарев, сохраняя «контур» сказочного 
жанра, в то же время его иронически переосмысляет.  
 
Отметим также и другие особенности поэтики «Страны Оз». Первая и 
основная причина, по которой «Страна Оз» - «Анти-Ёлки»: гипернатурализм, 
подчеркнутая физиология человека, его биологические, а иногда и просто 
нездоровые потребности.  
   
Димка сидит на диване в зале, в котором красуется наряженная 
елка, и что-то там разглядывает у себя в штанах, то есть под ними.  
*** 
ЛЮБКА. Димка, ты тут ногти настриг? 
Димка не отвечает, идет из кухни. Рыгает. 
*** 
Андрей и Дюк дружно мочатся на снег, или, точнее, такой 
янтарный полуметровый сталагмит фантасмагорической формы. 
*** 
В это время в туалет прошаркал один из медвежат. Ссыт с 
открытой дверью, тщательно проперделся.  
Мотивы материально-телесного низа постоянны для этого текста: герои 
часто на протяжении всего сценария либо говорят на эту тему, либо 
совершают подобные действия. 




ЛЮБКА. Высирать все заставили…ой, че творится. Туда уже суют. 
*** 
АНДРЕЙ. А вот у меня один приятель. Он хочет, чтобы на него жена 
поиспражнялась. А она отказывается. 
ДЮК. Твой приятель извращенец, и лучше бы ему не жить. 
У Андрея и Дюка даже возникает полемика, где Дюк осуждающим 
тоном убеждает Андрея, что смысл человеческого существования не только в 
удовлетворении своих биологических потребностей, что есть ценности, 
которые непоколебимы и даны свыше. Но, спустя какое-то время, под 
влиянием, может, «белой горячки», решил даже осуществить тайное желание 
Андрея.  
ДЮК. Ложись на пол. 
АНДРЕЙ. Зачем? 
ДЮК. Дала добро. Навалит на тебя. 
АНДРЕЙ. Дюк, иди в жопу. 
ДЮК. Ложись, блять. Не надо бояться своих желаний. 
Коммерческое произведение, изображающее «сказку», которая народу 
более по душе, нежели «правда жизни», где последний себя разглядеть не 
хочет -  такое не покажет. А авторское искусство и искусство арт-хауса 
возьмется за это, так как выступает своего рода экспериментальной 
площадкой.  
Этот фильм получился, на наш взгляд, чем-то между арт-хаусом и 
народной комедией, в которой режиссер начал немного ориентироваться на 
зрителя. «Но мы поняли, что получается совсем уж философская комедия, и 
решили двинуться в сторону зрителя — не упрощать, а создавать более 
понятный ритм. Тогда же появилось и название «Страна Оз» [«Настал 





Таким образом, подытоживая сказанное, мы видим, что основными 
группами сюжетообразующих мотивов становятся: 
 «Материальный низ». Проявление подобных мотивов 
наталкивает на размышления над вопросом природы и истинного 
предназначения человеческого существования. Сигарев показывает 
«низовую» сторону жизни, но не социальный «низ», а духовный.  
 «Бесовщина». Абсурдность ситуаций и проявление бесовских 
мотивов отсылает нас к жанру комедии, и, к тому же, не дает забыть, что это 
предновогодняя «сказка». 
Если смотреть в целом на воплощение литературного сценария в 
постановочный, то можно сделать некоторые заключения.  
 Раскадровка. При сьемке фильма некоторые кадры режиссер 
переставил местами, некоторые отдельные монтажные куски – делил и 
склеивал с другими, создавая кольцевую композицию или кадр в кадре (так, 
например, кадр 25, когда Ленка находится в Бардовской квартире, вмещает в 
себя кадр в киоске). Некоторые кадры были совсем исключены, потому что 
повторяли тему материально-телесного низа, которая уже звучала.  
 Ракурс. Можно отметить несколько интересных ракурсов: взгляд 
в дверной глазок (25 кадр), кадры в киоске - сняты чаще всего как 
ограниченный взгляд через окошко киоска. 
 Движение камеры. Очень точно, на наш взгляд передан эффект 
наркотического опьянения в 5 эпизоде, когда камера блуждает так же 
хаотично, как и сам водитель. 
 Чаще всего режиссер использует общий план, который несет 
здесь большую глубину, чем другие. Сигареву важен общий план, чтобы 
показать картину общего предновогоднего безумия, доходящего до абсурда. 
  Звук. Мелодичная музыка делает эту черную комедию немного 
мелодраматичной. Все-таки не первым планом, но любовная линия Ленки и 
73 
 
Романа присутствует. Финал завершается песней, посвященной Ленке. 
Своеобразный «хэппи-энд».  
Таким образом, перемена жанра, ни сколько не умаляет таланта 
В.Сигарева, наоборот, доказывает, что при любом жанровом определении, 
содержательная составляющая его картин не утратит художественной 
ценности. Соотнеся литературный (авторский) сценарий с постановочным 
(режиссерским), мы увидели, что идейная составляющая в воплощении 
сценария сохраняется, но сужается философский подтекст. Следовательно, 
постановочный сценарий, кинокартина, направлена на зрелищность и более 
широкий круг зрителей, чем картины «Жить», «Волчок». В этом 
литературном сценарии Сигарева также сохраняется установка на  
кинематографичность текста: монтажность (разделение на сцены-кадры), 




















Последние несколько десятилетий обсуждение вопроса 
интермедиальности как культурного феномена становится все более 
актуальным. Наиболее остро ставится вопрос о взаимодействии литературы с 
другими видами искусств: кино, музыка, живопись и др. Для нашего 
исследования разговор об этом понятии был необходим, так как 
киносценарий как является пограничной литературной формой и требует 
анализа с точки зрения взаимодействия разных видов искусств (литературы и 
кино). Таким образом, говоря об интермедиальности, мы понимаем:  
1. Интермедиальность — это особый способ организации 
художественного текста; 
2.  Интермедиальность — это специфическая методология анализа как 
отдельного художественного произведения, так и языка художественной 
культуры в целом, опирающаяся на принципы междисциплинарных 
исследований» [Тишунина 2001: 149].  
В дальнейшем в  монографии «Интермедиальность в модернизме» 
(2006 г.) укрепилось окончательное значение термина.  Оге Ханзен-Леве 
назвал интермедиальностью следующее: 
1. Перевод с одного языка искусства на другой в рамках одной 
культуры; 
2. Объединение различных элементов искусств в мономедийном 
(литература, живопись и др.) или мультимедийном (театр, кино и др.) текстах 
[Ханзен-Лёве 2016]. 
Исследуя особую форму текста, как киносценарий, мы столкнулись с 
тем, что данная литературная форма достаточно молода и наука в полной 
мере не выработала теоретических основ для ее анализа. Однако попытки 
создать теоретическую базу для исследования киносценариев 
предпринимались в разные периоды времени С. Эйзенштейном, Ю. 
Тыняновым, В. Шкловским, В.Т. Туркиным, Ю. Лотманом. Теоретические 
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наработки названных исследователей развивают современные ученые:  И. 
Мартьянова, Г. Слышкини, М. Ефремова, А. Ковалова и др.  За свою 
небольшую историю (около 100 лет), киносценарий прошел немалую 
эволюцию: от кратких либретто, через сценарий немного кино, «технический 
сценарий» - к сценарию «эмоциональному», основы которого заложил С. 
Эйзенштейн. С этого момента киносценарий обрел ценность как 
литературный текст. 
 Первое время киносценарий долго оставался в тени литературы, но, 
постепенно обретая свои собственные, присущие только ему черты, 
очерчивался лик этой литературной формы. Все же, на наш взгляд, полную 
автономию киносценарий получить не может, но не из-за своей 
«эстетической недостаточности», а по причине закрепившегося стереотипа о 
«служебности» сценария по отношению к фильму на его основе. 
Литературные сценарии (при том, что они рассчитаны на чтение – пусть и с 
особой читательской установкой), как правило, интересны специалистам, 
людям, заинтересованным в творчестве определенного автора, они 
несправедливо редко привлекают внимание широкого читателя. 
Материалом нашего исследования послужили некоторые киносценарии 
В. Сигарева. Творчество этого автора невозможно рассматривать вне 
контекста «новой драмы». Остросоциальная тематика, кризис идентичности, 
жестокость и насилие как способ коммуникации, гипернатурализм, 
обсценная лексика – все это отражали пьесы 1990-х - начала 2000-х. В числе 
ярких представителей новой драматургии – В. Сигарев, который свое 
творчество начинал в стенах театрального института и получил известность в 
первую очередь как автор пьес. При этом сам Сигарев настаивает на том, что 
многие его пьесы написаны именно как сценарии:  «Меня вообще театр не 
засосал в свои сети. Мои пьесы выглядят не как привычные театральные 
пьесы, а как готовые киносценарии, - признается Сигарев. - Не такой уж я и 
театрал. Однако театральный мир не захотел меня отпускать, и «Пластилин», 
задуманный как сценарий, постепенно превратился в театральную 
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постановку… Я давно хотел снимать кино. Была бы возможность прийти в 
кино сразу, я бы сразу и пришел. Кино мне ближе, потому что в театре мне 
почти всегда мне бывает скучно. Фильмов я смотрю намного больше, чем 
спектаклей. Вообще первый раз в театр я попал на премьеру собственной 
пьесы - и сразу разочаровался» [«Будет правдиво и больно. Очень больно» 
URL: https://www.kinopoisk.ru/article/3214597/].  
Как справедливо отмечает И.И. Плеханова: «специфику драматургии 
В.Сигарева следует рассматривать не столько в контексте НД, сколько 
кинематографа 1990-2000-х годов. Тексты, предшествующие приходу в кино, 
делятся на трагедийные, с очевидной поэтикой сценария, и комедии, 
ориентированные на форму театральной драмы с развитием действия и 
разработкой характеров, в том числе «наигранностью» положительных 
развязок в кино невозможных» [Плеханова 2017: 175]. 
Мы не со всем согласны с исследовательницей: на наш взгляд, 
жанровая специфика текстов Сигарева не может стать определяющей в 
разграничении по принципу «кинематографичности» («Страна Оз» имеет 
отчетливые жанровые черты черной комедии – и при этом содержит в свой 
структуре «кинематографические» коды) 
Проанализировав киносценарии Сигарева («Волчок», «Жить», «Страна 
Оз»), мы выделили следующие конструктивные черты авторской поэтики.  
Во-первых, это осознанная и подчеркнутая визуальность (Сигарев 
много работает с тем, что зритель должен «представить», визуализировать; 
он любит контрасты цветов, часто визуальный мотив, реализуемый не в 
слове героев, а в паратексте, становится «несущим» мотивом произведения). 
 Во-вторых, сценариям Сигарева свойственны четко прописанные 
реплики и ремарки, которые в процессе реализации сценария строго 
соблюдаются, что говорит об изначальной установке на 
кинематографическое воплощение текста.  Характерная черта ремарок в 
киносценариях Сигарева - их схематичность, что отличает их от ремарок в 
пьесах, которые, выполняя множество функций, в меньшей степени 
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сосредоточены на функции «ритмической». В текстах Сигарева ремарки, 
намечая жесткую последовательность действий героев и происходящих 
событий, создают ощущение монтажности общей структуры. Частота 
чередования текст / паратекст сообщает ритм эпизоду или картине.  
В-третьих, сознательно использованная режиссером «монтажность» 
текстов, которые в свою очередь состоят из кадров и эпизодов, четкая 
нумерация сцен (каждая сцена равна по размеру одному кадру). Как 
утверждал Эйзенштейн: «Кинематография – это, прежде, всего монтаж» 
[Эйзенштейн : 283].  
Говоря о системе ключевых мотивов – мы можем выделить следующие 
(сквозные), реализуемые в сценариях через конкретные образы:   
 Пустота, одиночество, ожидание;  
 несовместимость желаемого и действительного, часто 
невозможность его достичь; 
 насилие, жестокость и несправедливость всего мира по 
отношению к человеку; 
 трансцендентальное. Попытки человека познать бытие, природу 
и смысл человеческого существования.  
Можно говорить и о некоторой трансформации героя – по сравнению с 
предыдущим, докинематографическим этапом творчества автора. Теперь на 
первом плане человек не в связи с обстоятельствами, а в связи с самим собой 
и миром. Обращенность автора к человеку, его душевной организации и 
«стратегиям выживания» в мире, наполненном насилием, заметно даже в 
«Стране Оз», которую Сигарев, по собственному признанию, решил не  
превращать в философскую сказку. Однако и там встает вопрос: «Как живет 
человек и для чего?».  
Подводя итоги, отметим: Сигарев – один из немногих современных 
режиссеров, который сам создает для своих фильмов и литературные, и 
режиссерские сценарии (контроль над всеми этапами создания фильма – 
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один из признаков «авторского кино», как утверждает Н. Самутина 
[Самутина 2003: 10]). В последние годы В. Сигарев входит в число самих 
заметных и интересных режиссеров отечественного кинематографа - 
возможно, в том числе и благодаря проделываемой им серьезной 
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